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Abstract 
 
The topic of this assignment is the biographical presentation of an individual in 
the media. It addresses the following problem: 
 
“How do the cinematic means of both the biographical fictional film Monster 
and the biographical documentary Angel of Death have different influences on 
the audience’s understanding of Aileen Wuornos, and how does Murray Smith’s 
theory The Structure of Sympathy contribute to the understanding of the 
formation of sympathy with a character whose actual behavior, you normally 
would dissociate yourself from morally?” 
 
This question arises due to the paradox, which occurs in the film Monster – that 
being the identification and the sympathy the audience creates for a character, 
whose real actions were to kill several men. 
The purpose of this assignment is therefore to analyze the cinematic means of 
both Monster and Angel of Death and to compare and discuss the results of 
these, concerning how the cinematic means affect the audience’s creation of 
sympathy for the character. 
Besides the use of Murray Smith’s theory, this assignment includes the use of 
these other theorists’ papers: Erving Goffman (theory of social interactions), Ib 
Bondebjerg (theory of the documentary as a genre) and Torben Grodal (theory 
of the psychological effect films have on the audience). 
It furthermore concludes that the cinematic means of Monster and Angel of 
Death affects the audience in two very different ways, even though they are 
alike. This means that the creation of sympathy with Aileen Wuornos differs 
largely from the one genre to the other. 
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Indledning og projektets formål 
 
Motivation 
Emnet ”den personlige mediefortælling” har vækket vores interesse og 
motiveret os til at undersøge identifikations-begrebet i film. Vi oplever, at 
indvirkningen på tilskuerens holdning og opfattelse er noget, der har en massiv 
effekt, og at filmens fremstilling af personer er meget troværdighedsskabende. 
Den biografiske films forholdsvis høje popularitet med udkomne film i år og 
forrige år som J. Edgar (2011), The Iron Lady (2012), The Lady (2012) og 
Dirch (2011) giver i øvrigt projektet aktualitet. Derudover mener vi, at det er 
spændende at beskæftige os med menneskets opfattelsesevne - kognitiv 
psykologi. 
 
Filmen Monster (Jenkins 2004) har skærpet vores interesse for emnet, fordi den 
i høj grad problematiserer vores opfattelse af karakterer i film – 
identifikationsskabelsen – i og med, at den påvirker tilskuerens holdning til en 
seriemorder fra USA, som blev idømt dødsstraf, i en medfølende retning. 
Seriemorderen, Aileen Wuornos, var en virkelig person, så filmen bygger altså 
på virkelige hændelser. Den skaber et klart paradoks mellem vores sunde fornuft 
(viden om sagen fra avisartikler, fjernsynet og andre medier med dækning af 
retssagen m.m., der må opfattes som rimeligt troværdige) og vores i filmen 
påvirkede opfattelsesevne, som forsøger at give os den modsatte holdning 
nemlig at “holde med” og sympatisere med hende. Vi ønsker at undersøge dette 
paradoks i forskellige filmgenrer, og vil derfor se nærmere på fiktionsfilmen og 
dokumentarfilmen. 
 
Problemstilling(er) 
Vi ved, at de filmgenrer, vi har valgt, har en masse forskellige virkemidler og 
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fremstillingsformer. Vi kender situationen, hvor man pludselig tager sig selv i at 
tænke eller måske endda føle som en eller flere personer, dyr eller ting i en film. 
Gruppens opfattelse af eller hypotese om dette fænomen er, at det gøres mere 
eller mindre ubevidst. Vi tænker ikke særligt ofte over koblingen mellem 
filmens fremstilling og de følelser, den danner hos os. Dette fænomen er især 
interessant indenfor ”propaganda-afdelingen” af dokumentarfilm. Politiske 
holdninger, ideologiske eller religiøse budskaber m.m. kan stort set problemfrit 
kommunikeres ud til og påvirke tilskueren gennem alle filmgenrer. Vores 
primære problemstilling, og det spørgsmål vi stiller os selv, er derfor, hvordan 
selve processen fungerer – hvordan mediet påvirker og får sendt et budskab til 
tilskueren, samt får skabt en tanke/opfattelse/følelse, som måske ikke ville opstå 
af sig selv i en anden kontekst. 
I og med at film som begreb er inddelt i genrer, antager vi, at virkemidler og 
fremstillingsformer varierer fra genre til genre. De forskellige genrer må derfor 
have forskellig indflydelse på identifikationsskabelsen og vores opfattelsesevne. 
Dette problematiserer emnet endnu mere i og med, det giver en større arena for 
påvirkningen af tilskuerens holdning(er) at ”boltre sig på”. 
Menneskets opfattelsesevne er en interessant størrelse, som den kognitive 
psykologi beskæftiger sig med. Vi ved, at denne kan påvirkes, og at den findes i 
mange forskellige former fra menneske til menneske – den er noget personligt. 
Men hvad der præcist ligger i mediet, som kan danne grundlag for 
identifikationen, er vi interesserede i at vide mere om, og dette må derfor 
undersøges med brug af relevant teori med udgangspunkt i konkrete eksempler. 
 
Problemfelt 
Det overordnede problem er altså, at filmiske virkemidler og fremstillingsformer 
i høj grad kan påvirke tilskueren. I projektet vil vi undersøge dette fænomen på 
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baggrund af paradokset, vi opdagede i filmen Monster, hvor 
identifikationsskabelsen sker med et “monster”/en “bad guy” på trods af, hvad 
vores sunde fornuft siger os og vores viden om hovedkarakterens sag. Vi ser det 
problematiske i, at mediet kan påvirke tilskueren til at tilsidesætte almen fornuft 
og moral, og i stedet “liste” en ny, godt nok mere eller mindre midlertidig, 
opfattelse af personen Aileen Wuornos ind i underbevidstheden hos tilskueren. 
Vi anser det for at være problematisk, at vi som tilskuere ubevidst “lader det 
ske”. 
Eftersom historien/sagen om Aileen Wuornos kan udspille sig i forskellige 
filmgenrer og dermed fortælles eller vises med forskellige genremæssige 
virkemidler og fremstillingsformer, finder vi det også nødvendigt at undersøge 
de forskelle, der er på de relevante genrer – vi har her valgt at undersøge den 
biografiske fiktionsfilm og den biografiske dokumentarfilm. 
Vi vil benytte os af teoretikerne Murray Smith, Torben Grodal, Erving Goffman 
og Ib Bondebjerg til at analysere og forklare de forskellige virkemidler, 
fremstillingsformer og selve sympatidannelsen inden for hver enkelt filmgenre 
og foretage en komparativ analyse af de to film med samme historie/sag som 
udgangspunkt. 
 
Problemformulering 
Hvordan har de filmiske virkemidler i hhv. den biografiske fiktionsfilm Monster 
og den biografiske dokumentarfilm Angel of Death indflydelse på tilskuerens 
opfattelse af Aileen Wuornos, og hvordan bidrager Murray Smiths teori The 
Structure of Sympathy til forståelsen af sympatidannelsen med en karakter, hvis 
virkelige ageren i verden, der ellers tages moralsk afstand fra? 
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Teori og metode 
 
 
I vores opgave er fremgangsmåden eller arbejdsmetoden betinget af valget af 
teori. Det skal forstås således, at vi har taget et rent teoretisk udgangspunkt og 
derfor ikke har beskæftiget os med at skabe egen empiri. I den forstand kan man 
sige, at vores metode er vores teori. Vi fandt frem til et paradoks i filmen 
Monster og fandt teori til at forklare den sympatidannelse der sker med 
karakteren Aileen Wuornos, vi selv oplevede, da vi så filmen første gang. Vi 
fremsatte altså en hypotese, der hedder: ”Som tilskuer danner man sympati med 
en person, hvis handlinger man normalt tager moralsk afstand fra, pga. en hvis 
fremstilling i film.”. Udgangspunktet for opgaven bliver derfor at efterprøve 
denne hypotese og at forklare de instanser af en film, der skaber denne sympati 
mellem tilskueren og den eller de karakterer, der optræder i filmen. 
Hertil har vi valgt vores hovedteori af Murray Smith – The Structure of 
Sympathy – til at forklare netop denne sympatidannelse, som følge af bestemte 
virkemidlers virken i filmene. For at forklare udgangspunktet for denne 
sympatidannelse, har vi valgt følgende teorier til at forklare filmegenrerne og 
deres fremstillingsformer: Ib Bondebjergs teori fra Virkelighedens Fortællinger, 
Erving Goffmans teori om ”Sociale Interaktioner” og Torben Grodals teori fra 
Filmoplevelse – en indføring i audiovisuel teori og analyse. Disse skal hhv. 
forklare, hvordan de forskellige genrer virker og hvordan de kan fremstille en 
person. Alle teorierne vil vi senere gøre rede for og forklare i afsnittet 
Redegørelse for teorier. 
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Redegørelse for teorier 
 
Murray Smith 
En af de teoretikere vi har valgt at bruge er Murray Smith, professor i 
filmstudier. I hans bog Engaging Characters (Smith 1995), beskæftiger han sig 
bl.a. med filmens narrative struktur samt sympatidannelsen hos tilskueren, der 
beskrives i afsnittet Structure of Sympathy, hvor han bruger og forklarer 
begreberne: Recognition, alignment og allegiance. Disse begreber beskriver et 
niveau af narrativ struktur, som relaterer til karakterer. Følgende afsnit er en 
forklaring af disse begreber. 
 
Murray Smiths teori forklarer skabelsen af tilskuerens forhold til en karakter i 
film. Man får en forståelse af, hvordan en karakter bliver fremstillet og 
hvorfor/hvorfor ikke tilskueren føler empati/sympati med en karakter. 
Smith mener, at den narrative struktur er vigtig for The Structure of Sympathy. 
Den narrative struktur består af en story og et plot. Plottet er de begivenheder, 
som tilskueren bliver præsenteret for, mens storyen er den kronologiske 
rækkefølge af begivenhederne. Fortællingen gør det derefter muligt for 
tilskueren at omorganisere plottet, så det passer med storyen. Ifølge Smith kan 
en fortælling blive beskrevet ud fra tre begreber. 
Det første begreb er knowledgeability, som vedrører et stort omfang og dybde af 
information i fortællingen. Fortællingen skal både kunne bevæge sig frit i 
tidsrum og mellem forskellige karakterer, men samtidig skal fortællingen også 
kunne begrænse sig til en enkelt karakters handlinger (Smith 1995:74). Den 
omtalte information drejer sig i dette tilfælde om den tilgængelige viden om de 
enkelte karakterer. 
Det andet begreb er communicativeness, som handler om processen, hvorved 
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den tilgængelige narrative information bliver kommunikeret mellem filmen og 
tilskueren. Det er her, at vi som tilskuere bearbejder informationen og tillægger 
filmens roller visse karaktertræk. 
Tilskueren har gennem resultatet af denne fase lettere ved at identificere enkelte 
træk i filmen og får derved lettere adgang til at skelne mellem plot og story 
(Smith 1995:74-75). 
Det tredje begreb er self-consciousness. Her er der tale om fortællingens 
selvbevidsthed, hvilket fortælles gennem et samspil mellem filmens 
knowledgeability og dens communicativeness. En af de primære måder, hvorved 
en fortælling bliver selvbevidst på, er, når den optræder med adgang til de 
enkelte karakterers handlinger, men åbenlyst nægter tilskueren adgang til en af 
disse. På denne måde fremhæver fortællingen sig selv, og når dette er sket, ses 
der hos tilskueren en dybere forståelse af samspillet mellem plot og story (Smith 
1995:75). Tilskueren bliver i denne fase, gennem fortællingen, i stand til at 
omorganisere plottet, så det passer med storyen. 
I analyseafsnittet omhandlende filmen Monster vil vi komme nærmere ind på 
dette og analysere fortællingens struktur. 
 
Recognition er det første niveau i sympatidannelsen hos tilskueren. På dette 
niveau identificerer tilskueren sig med en karakter i en given film. 
Førstehåndsindtrykket, tøj, udstråling, mimik, kropssprog, væremåde osv. er en 
stor del af recognition, da tilskueren her sammenligner karakteren med sig selv 
eller andre virkelige personer. Dette niveau er et afgørende stadie for dannelsen 
af videre indlevelse og anses for fundamentet for The Structure of Sympathy: 
 
“The mimetic hypothesis underpins more complex engagements built upon recognition; 
for example, we would not find ourselves attracted to (and so could not become allied 
with) an inert bundle of traits.” (Smith 1995:82). 
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Næste niveau, som kommer i forlængelse af recognition, er, hvad Smith kalder 
alignment. Dette begreb beskriver den proces, hvor tilskueren er i relation til 
karakteren med adgang til karakterens viden, handlinger, tanker og følelser 
(Smith 1995:83). For at skabe alignment kræves det, at der åbnes op for 
karakteren i form af, at vedkommende sættes i forbindelse med en handling. Her 
har tilskueren dermed mulighed for at komme ud over førstehåndsindtrykket, da 
dette enten bekræftes eller afkræftes som følge af karakterens ageren. Smith 
pointerer vigtigheden i, at karakteren spiller en rolle i en narrativ struktur, for at 
der kan opstå alignment. Det er netop gennem denne struktur, at tilskueren kan 
danne sig et indtryk af karakterens ageren i forskellige situationer, hvilket 
muliggør alignment. Endnu en forudsætning for at denne proces bliver vellykket 
er, at narrativet vises ud fra karakterens synsvinkel. Hermed dannes der en 
subjektiv bro mellem karakter og tilskuer, da tilskueren på denne måde bliver 
introduceret til og indviet i karakterens personlighed (Smith 1995:83-84).  
Allerede ved denne subjektive tilgang til fortællingen, set gennem karakterens 
øjne, vil tilskueren naturligt føle en relation til den pågældende karakter. Smith 
beskriver dette ved at sammenligne den franske litteraturkritiker Gerard 
Genettes begreb fokalisering med identifikationsbegrebet:  
 
“The concept is akin to the literary notion of “focalization”, Gerard Genette’s term for 
the way in which narratives may feed story information to the reader through the “lens” 
of a particular character, though “identification” is more commonly appealed to” (Smith 
1995:83). 
 
Allegiance er det sidste stadie i Smiths The Structure of Sympathy. For at danne 
allegiance til en karakter kræves det, at tilskueren har fulgt karakteren i en 
længere periode, da både recognition og alignment danner grundlag for dette. 
Tilskueren skal have tilstrækkelig adgang til karakterens sindstilstand, da det 
dermed bliver lettere at forstå årsagen til specifikke handlinger. Her udvikles der 
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en forståelse for karakteren, og der vil blive dannet sympati, i de situationer hvor 
tilskueren kan vurdere karakteren moralsk. Smith beskriver, hvorledes tilskueren 
sideløbende foretager en evaluering af karakteren, hvilket er med til at forme en 
moralstruktur (Smith 1995:84). I denne moralstruktur indsætter og kategoriserer 
tilskueren de forskellige karakterer efter hvilken, der sympatiseres mest med. 
Dette er med til at tydeliggøre, hvilke karakterer tilskueren kan relatere til, da 
der oftest også vil fremkomme et modstykke til den pågældende karakter. 
“Many factors contribute to the process of moral orientation (the narrational 
counterpart to moral structure) (...)” (Smith 1995:84).  
Altså er dette modstykke i fortællingen med til at definere den karakter, som 
tilskueren følger. Med dette modstykke menes et fjendebillede. 
For at denne relation skal gå videre fra recognition og alignment over i 
allegiance, kræves det, at tilskueren skal føle sig bevæget. Når tilskueren er 
følelsesmæssigt bevæget i forbindelse med en karakter, er det her, at skellet 
mellem empati og sympati finder sted. 
 
Torben Grodal  
Torben Grodal, professor ved Institut for Medier, Erkendelse og Formidling KU, 
beskriver i sin bog Filmoplevelsen – en indføring i audiovisuel teori og analyse i 
kapitel 5 ”Film og personer” (Grodal 2003), hvordan tilskueren kommer til at 
holde med eller af en karakter. Han bruger Smiths tre begreber til at forklare 
indlevelsen hos tilskueren, og han bygger efterfølgende videre på denne teori. 
Dette gør han bl.a. med en forklaring af, hvad han kalder “typer af ikke-verbal 
kommunikation”. Denne kommunikation kommer til udtryk gennem disse 
begreber: Kinesik, vocalics, haptics og proxemics (Grodal 2003:157). De 
betyder og forklarer i rækkefølge: 1) Krops- og ansigtsudtryk “(...) der udtrykker 
følelser som overraskelse, glæde, sorg, vrede, afsky og frygt.” (Grodal 
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2003:157). 2) Stemmens følelsestone. Denne “(...) er ofte forbundet med en 
direkte følelsesmæssig indgriben i modtagerens følelser.” (Grodal 2003:157). 3) 
Dét han kalder berøringsaktiviteter, som ifølge ham selv opfattes forskelligt, når 
de udføres af hhv. sympatiske og usympatiske personer (Grodal 2003:158). 4) 
Dét han kalder afstandsregulering. Afstandsregulering kan forstås som bestemte 
kameraindstillinger (zoom), der vælges for at vise udtryk mere eller mindre klart 
(Grodal 2003:158).  
Grodal mener bl.a., at der vil ske en større allegiance med en karakter, hvis der 
er en fortællermæssig personcentrering af en karakter. Jo længere tid tilskueren 
får lov at følge en karakter, desto større forståelse, og dermed mere allegiance, 
fås der med karakteren. Grodal argumenterer for, at tilskuerens egne oplevelser 
er en simulering af karakterens oplevelser. Det beskriver han ved 
oplevelsesindhold og handlingsmuligheder (Grodal 2003:151). Et eksempel på 
dette fra filmen Monster er, når tilskueren ser Aileen Wuornos ligge bundet fast 
i en bil, efter en kunde har voldtaget hende. Tilskueren får hermed et 
oplevelsesindhold, som signalerer ”fare”, og simulerer handlingsmuligheder, 
som f.eks. kan være ”bare hun kommer fri, og hun overlever”. Denne simulering 
af handlingsmuligheder er på den måde baseret på fiktionens præmisser, og er i 
karakterens interesse. Derfor vil tilskueren i højere grad knytte sig til en 
karakter, jo længere tid tilskueren har fulgt karakteren og vil dermed kunne 
simulere følelser og handlingsmuligheder i tilknytning til denne karakters 
følelser og handlinger (Grodal 2003:152). Grodal mener, at tilskueren, grundet 
den indlevelse denne har i en fiktionsfilm, får empati med den givne karakter, 
som den fortællermæssige personcentrering handler om. Denne empati, mener 
Grodal, er grunden til, at tilskueren kan føle med en karakter, som Aileen 
Wuornos i filmen Monster, der er morder. 
 
Torben Grodal skriver i sin bog Filmoplevelsen – en indføring i audiovisuel 
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teori og analyse også om komplekse og enkle karakterer samt, hvordan disse 
defineres og hvilken betydning de har. En kompleks karakter kan relateres til 
det, vi kalder et ”normalt” menneske, som er ”(…) i besiddelse af mange 
forskellige egenskaber og i stand til at udføre mange forskellige handlinger i 
forskellige situationer.” (Grodal 2003:164).  Når en karakter har en kompleks 
personlighed, tager det tid at lære karakteren at kende. En enkel karakter giver 
den modsatte effekt, og netop derfor er denne karakter populær i film, hvor der 
ønskes et forhold mellem karakter og tilskuer.  
 
”Jo enklere karakteren er, des enklere er det at forudsige dennes handlinger eller 
følelser, og des hurtigere og måske stærkere aktiveres følelser og 
handlingsforventninger hos tilskueren.”(Grodal 2003:164). 
 
Erving Goffman 
Erving Goffman var en canadisk-amerikansk sociolog.  
I følgende afsnit vil vi redegøre for denne teori samt hans anvendelse af kognitiv 
genkendelse. Goffman gør brug af deltagerobservationer
1
 og gennem hans 
observationer af dagligdagens handlinger, studerer han menneskets adfærd 
(internetkilde 1).  
Face-work er som tidligere nævnt et begreb udviklet af sociologen Erving 
Goffman, som første gang bliver beskrevet i artiklen On Face-work: An 
Analysis of Ritual Elements in Social Interaction fra 1955. Kort beskrevet 
betegner face den maske eller facade, vi påtager os i forskellige sociale samspil. 
Det er, hvordan vi tilegner os en bestemt personlighed, som passer ind i den 
kontekst vi optræder i: Bestemte sociale kredse eller bare enkelte 
begivenheder/øjeblikke. Når et face er dannet, er det individets intention at 
opretholde dette face. Dette sker ikke kun indenfor individets egne rammer, men 
                                                        
1 Deltagerobservation beskriver den observationstype, hvor den observerende selv arbejder i felten for at skaffe 
sin empiri. 
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også i samspil med andre individer og deres faces, hvor der gennem 
interaktioner arbejdes med hinandens faces (deraf face-work). 
Man læser hinandens faces, arbejder med dem og reflekterer sig i dem - alt dette 
for at kunne fastholde en bestemt definition af øjeblikket (Sylvest 1975:125-
126). 
Det handler altså om at fungere på et plan, hvor man ”accepteres” og får mest 
muligt ud af sit face/sin personlige fremtoning. Goffman skriver: 
 
“As defensive measures, he keeps of topics and away from activities that would lead to 
the expression of information that is inconsistent with the line he is maintaining.” 
(Goffman 1972:16) 
 
“He will often present initially a front of diffidence and composure, suppressing any 
show of feeling until he has found out what kind of line the others will be ready to 
support for him” (Goffman 1972:16).  
 
Her taler Goffman om, hvilken fremgangsmåde aktøren handler efter i en 
situation med face-work. 
Aktøren påtager sig en passiv rolle i samtalen eller i det sociale forum som 
helhed, så han gennem denne tilbageholdenhed får mulighed for at danne sit 
face uden risici for at blive anfægtet. 
 
Kognitiv genkendelse 
Kognitiv genkendelse beskriver ”den perceptionsakt, hvorved man »placerer« et 
individ” (Goffman 1963:90), hvilket gælder både for individets sociale identitet 
og personlige identitet. Den sociale identitet er lettere tilgængelig for individet 
end den personlige identitet. Da denne dannes af ”enkle” markører, såsom 
påklædning, religiøs overbevisning og/eller individets tilhør af en bestemt social 
kreds osv. Med få indtryk kan man hurtig danne sig et billede af en anden 
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person. Goffman beskriver den kognitive genkendelse ud fra menneskers 
interaktion i sociale sammenhænge, som i flere tilfælde bliver eksemplificeret i 
situationer fra hverdagen. Hvis man eksempelvis passerer en person iklædt en 
fodboldtrøje, tillægger man vedkommende bestemte værdier – en fodboldtrøje 
optræder som en ydre markør og sender bestemte signaler. Hermed starter 
genkendelsesfasen for den observerende og eventuelle fordomme om 
fodboldfans spiller ind her. Vedkommende bliver hermed tillagt visse værdier 
og placeres i en bestemt social kreds. Gennem denne perceptionsakt bliver 
individet placeret i den sociale gruppe ”fodboldfans” på baggrund af sin sociale 
identitet.  
Erving Goffman benytter sig af begreberne tilsyneladende og faktisk social 
identitet. Her skildres, kort sagt, førstehåndsindtrykket og det senere mere 
dybdegående forhold til et andet individ. Den tilsyneladende identitet, er det 
indtryk vi danner os af et individ baseret på de umiddelbare egenskaber, vi 
tillægger personen ved første øjekast/samtale. Den faktiske identitet, er derimod 
de egenskaber og værdier individet reelt besidder. (Rasmussen 1975:92-102). 
Goffman taler videre om den unikke personlighed. For at individet kan opnå 
status som en unik personlighed, må visse karakteristika, som kommer til at 
kendetegne individet, blive givet ham/hende. ”(…) each member comes to be 
known to the others as a ”unique” person.” (Rasmussen 1975:95). Han taler her 
om de måder, hvormed vi identificerer/definerer individet.  
 
Ib Bondebjerg 
Ib Bondebjerg, professor ved Institut for Medier, Erkendelse og Formidling, 
KU, beskæftiger sig bl.a. med dokumentarismen og dens udformning. I 
Virkelighedens fortællinger giver han, med inddragelse af andre teoretikere 
inden for medievidenskaben, en bred redegørelse for dokumentarens genrer og 
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undergenrer og deres “byggeklodser”. Derudover sammenligner han også 
dokumentarismens faktualitet i forhold til fiktionens virkemidler. 
 
Bondebjerg fortæller om og gør rede for den umiddelbare konflikt, der opstår 
inden for dokumentaren nemlig konflikten mellem det kunstneriske udtryk og 
det journalistiske “krav” om objektivitet. Da dokumentarfilmen findes i mange 
forskellige genrer med hver deres forskellige særpræg, findes vægtningen af 
objektiv skildring af virkeligheden kontra æstetisk fremtræden og 
eksperimenteren med fiktions-virkemidler også i mange forskellige 
afskygninger.  
I Virkelighedens fortællinger skelner Bondebjerg overordnet mellem tv-
dokumentaren og filmdokumentaren, der mere eller mindre fungerer som 
begreber for den journalistiske, objektivt prægede form (tv-dokumentaren) og 
den kunstneriske/poetiske, æstetisk-prægede form (film-dokumentaren). De to 
fungerer som to slags hovedgenrer, hvorunder de mange andre mere specifikke 
genrer, som er mere definerede af deres brug af virkemidler, findes. Bondebjerg 
siger, at tv-dokumentarismens rolle og betydning er: ”(…) at komme bag om 
virkeligheden.” (Bondebjerg 2008:18). Han karakteriserer den yderligere 
således: 
 
”Tv-dokumentarismen graver sig ned i og går bag om tv-nyhedernes løbende strøm 
(…), graver sig ned i politiske og sociale problemer, går tæt på magtens korridorer, og 
den går tæt på den menneskelige psyke og ud i grænseoverskridende sider af vores 
virkelighed.” (Bondebjerg 2008:18). 
 
Filmdokumentaren beskrives og ses mere som en afvigelse heraf, fordi tv-
dokumentarismen har rødder i selve journalistikken, som jo eksisterede før både 
film- og fjernsynsmediet. Filmdokumentarismen er den modsatte, kreative del, 
som anvender virkemidler hentet fra fiktionen, og derfor får et mere kunstnerisk 
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udtryk, hvilket skaber den konflikt, der findes mellem de to – spørgsmålet om 
dokumentarfilmens troværdighed i forhold til det journalistiske krav om 
objektivitet. For kan man kalde den slags dokumentarer objektive i journalistisk 
forstand? Bondebjerg siger: ”Dokumentarisme er historisk set tæt forbundet 
med journalistik.” (Bondebjerg 2008:39). Men også: 
 
”De dokumentariske genrer er karakteriseret ved en stærkere forbindelse mellem 
kreativitet og autenticitet, mellem æstetisk bearbejdning og fortælleteknik og 
dokumentation og forankring i den beskrevne virkelighed” (Bondebjerg 2008:39).  
 
Det er altså ikke muligt at argumentere for, at dokumentarisme skal følge alle 
journalistiske krav. Han citerer også den amerikanske forfatter Roy Peter Clarks 
argument for, at man i dokumentarfilm sagtens kan:  
 
”Bruge alle slags virkemidler, blot man overholder det særlige forhold, at fakta er 
defineret ved, at der skal være en kontrollerbar virkelighed bag, og at tingene kan 
dokumenteres.” (Bondebjerg 2008:43).  
 
Bondebjerg ser altså en løsning på ovennævnte konflikt mellem de to 
dokumentar-kategorier. Denne løsning indebærer begrebet den dokumentariske 
kontrakt (Bondebjerg 2008:61). Denne kontrakt fungerer på samme måde som 
tilskuer-kontrakten vi kender inden for fiktionsfilm og også teater. Tilskueren 
kender genren fra forskellige paratekstuelle ”størrelser” og måske fra tidligere 
erfaring med genren, og er bekendt med hvilke rammer, der er sat for den 
pågældende genre. Tilskueren kan derfor indgå i dens “univers”, og på baggrund 
af disse erfaringer, forstå indholdet i en bestemt sammenhæng. 
 
”Det svækker ikke dokumentarismens forhold til virkeligheden og den dokumentariske 
kontrakt med modtageren, at der anvendes greb og stilistiske former, som vi også 
kender fra fiktion. Forklaringen på, at vi alligevel næsten aldrig er alvorligt i tvivl om, 
om noget er fiktion eller dokumentarisme, skal nemlig primært søges i institutionelle 
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faktorer, socialt og kulturelt indarbejdede genrekonventioner og generelle kognitive 
mekanismer i vores måde at forholde os til virkeligheden på.” (Bondebjerg 2008:65). 
 
Bondebjerg drager ikke nogen klar sammenligning af de to kontrakter. De har 
noget til fælles, men ikke på det overordnede niveau og i måden, der typisk 
refereres til virkeligheden på (Bondebjerg 2008:78).  
 
Dokumentarens grundformer 
Der er uenighed om præcist hvor mange dokumentariske undergenrer, der 
findes, og hvor grænserne går mellem de respektive genrer. F.eks. deler den 
amerikanske medieforsker Bill Nichols det op i seks undergenrer, hvor den 
amerikanske analytiske filosof Alvin Plantinga kun opererer med fire forskellige 
grundformer (Bondebjerg 2008:99 og 110). Med udgangspunkt i nogle 
fællesbetegnelser for de fire vigtigste genrer, vil de fire grundformer af 
dokumentaren være: Den autoritative, den observerende, den poetisk-refleksive 
og den dramatiserede (Nedenstående afsnit er baseret på: Bondebjerg 2008, 
skema 1 s. 111, skema 2 s. 112, skema 3 s. 116 og skema 4 s. 122 og afsnittene 
side 116-125). 
 
Den autoritative dokumentarform er defineret ved at være oplysende, retorisk-
argumenterende og stærkt sagsorienteret. Den omhandler ofte sager af offentlig 
og almen interesse, gerne med traditionel social og politisk betydning, der har til 
formål at afsløre, kritisere og skabe debat i samfundet. Der benyttes ofte 
ekspertinterview og autoritær voice-over, og denne er bygget op omkring en 
lineær retorisk og dramatisk struktur med en klar konklusion og løsning til sidst. 
 
Den observerende dokumentar adskiller sig ved at portrættere livs- og 
erfaringsverdenen uden yderligere dramatisering og benytter ingen voice-over 
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som en autoritært styrende fortæller. Det giver en mere løs struktur og har kun 
til formål at skabe forståelse og tolerance ved at vise hverdagen og 
virkeligheden på en ligefrem og faktabaseret måde. Virkeligheden observeres ud 
fra et neutralt synspunkt. Der benyttes derudover ikke så ofte symbolik og visuel 
dramatisk iscenesættelse, men hvis det optræder, er det oftest autentisk materiale 
- fluen på væggen. 
 
Den poetisk-refleksive dokumentar har tit en klar æstetisk udformning, der 
adskiller den fra de øvrige genrer. Den er ikke stærkt forankret i fakta, men er 
ofte baseret på symbolske og æstetiske effekter. Dens formål er at skabe en 
bevidsthed om dokumentarismen og virkeligheden. Indholdet består i højere 
grad af subjektive og personlige beretninger, hvor instruktøren og det filmiske 
projekt er i fokus frem for at gennemføre et tema forankret i faktuelle 
oplysninger. 
 
Den dramatiserede dokumentar består af en bevidst blanding af fakta og fiktion, 
og den er opbygget omkring en narrativ struktur, hvor der skelnes mellem fakta- 
og fiktionsplanerne. Der benyttes ofte interviews og rekonstruktioner af 
virkeligheden, og der er i denne genre en overordnet brug af journalistisk voice-
over. Den kan beskæftige sig med mange forskellige temaer, og formålet er at 
afdække sociale og psykologiske dilemmaer, hvor den faktuelle virkelighed 
dramatiseres. 
 
Dokumentarens byggeklodser 
Derudover skriver Bondebjerg om teoretikeren John Corner, professor i 
kommunikation, der har beskrevet dokumentarismens ”byggeklodser”: 
Forklaring, interview, observation, dramatisering og iscenesættelse. Her skriver 
han om dokumentarismens forklaring, hvilket er de oplysende, beskrivende, 
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undersøgende og fortolkende dimensioner f.eks. autoritative voice-over-
fortællere (Bondebjerg 2008:97).  
Interviews er en anden ofte anvendt metode i dokumentarfilm. Disse kan have 
forskellig art i form af både ekspertinterviews, der virker som dokumentation og 
bevismateriale i dokumentarfilm, men også i form af mere observerende 
interviews af mindre alvorlig karakter. Med observation mener Corner en 
fremstilling af virkeligheden på en direkte og uredigeret måde, hvilket står i 
modsætning til dramatisering i dokumentarfilm. Ved dramatisering kan der både 
være tale om rekonstruktioner og den basale dramatisering af virkeligheden, 
som finder sted, når man laver film om virkelige hændelser. Iscenesættelse er en 
samlet betegnelse for de tekniske, æstetiske og stilistiske virkemidler, der bliver 
benyttet under optagelser og redigering. Dette former dokumentarfilmens 
samlede budskab og udtryk (Bondebjerg 2008:97). 
 
Berettermodellen 
Berettermodellen også kaldet ”spændingskurven” er en model, der viser 
sammenhængen mellem spænding og tid. Den viser spændingens intensitet i 
forskellige sekvenser af f.eks. film. Denne strækker sig over anslag, 
præsentation, uddybning, point of no return, konfliktoptrapning, klimaks og 
afslutningsvis udtoning. Anslaget er starten af filmen, der skal skabe 
opmærksomhed og vække interesse hos tilskueren. Dette er en slags indledning, 
hvor filmens emne kort bliver præsenteret, og der kan skabes “Mulighed for 
identifikation” (Katz m.fl. 2006:36). 
Herefter ses præsentationen, hvor de personer, der optræder i filmen, bliver 
introduceret. Præsentationen flyder sammen med uddybningen, hvorigennem 
tilskueren lærer karakteren eller karaktererne bedre at kende. Point of no return 
er det sted i filmens handling, hvorfra der ingen vej er tilbage. Hovedpersonen er 
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på et stadie, hvor vedkommende skal træffe en afgørende beslutning for det 
videre handlingsforløb. Det er også her, at tilskueren bliver grebet af historien, 
og føler sig nødsaget til at se filmen til ende (Katz, m.fl. 2006:37). Umiddelbart 
efter point of no return følger konfliktoptrapningen, som koncentrerer sig om 
hovedkonflikten, samtidig med at tilskuerens forventninger skærpes. Herefter 
sker konfliktløsningen ved at hovedkonflikten bliver løst, og tilskueren får 
dermed en afklaring på sine forventninger. Tilskueren får til sidst en afklaring af 
karakterernes følelser i udtoningen, som også afslutter historiens forløb (Katz, 
m.fl. 2006:37). 
 
Paratekster 
Paratekster findes i alle genrer; et litterært værk, avisartikler og film. En 
paratekst omgiver den konkrete tekst (kaldet hypoteksten) og er med til at lede 
læseren ind i selve teksten. Man kan opdele paratekster i to undergrene; enten 
som peritekster (de står umiddelbart i nærheden af hypoteksten f.eks. 
forfatternavn, forlag, faktaboks o. lign.) eller som epitekster (de står i relation til 
hypoteksten, men står ikke i dens umiddelbare nærhed f.eks. anmeldelser, 
forfatterinterview, pressemeddelelser o. lign.). En paratekst fortæller altså 
læseren noget om selve hypoteksten (Genette 2010:91-107).  
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Afgrænsning 
 
Det overordnede tema for vores projekt hedder “Den personlige 
mediefortælling”. Det fokus vi har valgt som omdrejningspunkt er mediets 
fremstilling af en faktisk person, som har en bemærkelsesværdig historie - altså 
den biografiske film. Under “Den personlige mediefortælling”, som “paraply” 
for opgaven, kunne emner som personlig fremstilling i sociale medier, som 
Facebook eller blogging, eller nyhedsmediedækning af politikere også have 
været interessant. Valget faldt dog på de biografiske film, da vi fandt det 
paradoksalt i filmen Monster, at sympatien dannes med en “bad guy”. Valget af 
den fremstillede person stod i øvrigt også mellem flere kandidater. Vi havde 
mange diskussioner om netop dette valg, da vi så muligheder i rigtig mange 
biografiske film. Under disse kan nævnes Nowhere Boy om John Lennons 
barndom og I’m Not There om Bob Dylan. Særligt den sidstnævnte så vi et 
interessant emne i, da den gør brug af en helt speciel fremstilling af den 
portrætterede person i og med, at personskildringen af Bob Dylan sker med 
brugen af seks vidt forskelligt udseende skuespillere. 
Da valget var faldet på sagen om Aileen Wuornos fremstillet i Monster, som 
netop, for os at se, var paradoksal, gik diskussionerne på komparativt at 
analysere denne med et andet mediets fremstilling af samme persons historie. 
Tanken med et andet medies fremstilling var, at tydeliggøre hendes historie fra 
det modsatte synspunkt – den, for samfundet, gængse moralske opfattelse, at det 
er forkert at slå ihjel. Vi har valgt at skrive opgaven ud fra, at det er en moralsk 
holdning, som langt de fleste mennesker deler. Vi valgte derfor ikke at gå 
dybere ind i en filosofisk diskussion om moral, i erkendelsen af, at det ville være 
et for omfattende og nyt aspekt i vores opgave. Valget stod mellem en anden 
genre inden for filmmediet eller en genre inden for den skrevne presse. Vi fandt 
det interessant at vælge to genrer inden for samme medietype (filmmediet), fordi 
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det er spændende og relevant at undersøge genrernes forskelle og ligheder ved 
brug af deres individuelle genretypiske træk. Af dén grund endte vi med at 
vælge dokumentargenren som det andet element i vores komparative analyse. 
Mht. teori har valget af Murray Smiths The Structure of Sympathy og 
anvendelsen af denne som primær teori i selve problemformuleringen medført, 
at de øvrige teorier, vi har valgt til opgaven, er faldet i baggrunden. Ib 
Bondebjergs teori om dokumentarfilmen, Erving Goffmans teori om sociale 
interaktioner og Torben Grodals videreudvikling af Smiths teori er derfor i 
højere grad blevet anvendt som nøgle til forståelse og redegørelse for forskellige 
begreber inden for sympatidannelse i film. Vi synes derfor, at opgaven naturligt 
forankres i dimensionerne ”Tekst og Tegn” og ”Subjektivitet og Læring”. Vi har 
brugt mange redskaber til analyse fra dimensionskurserne i ”Tekst og Tegn” og 
Murray Smiths teori falder delvist ind under den kognitive psykologis område, 
som hører under ”Subjektivitet og Læring”. 
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Arbejdsproces 
 
Det er første gang, at vi som gruppe stifter bekendtskab med arbejdsprocessen 
problemorienteret projektarbejde. Det har betydet, at vi har måttet tage stilling 
til og indarbejde flere nye metoder i vores arbejde med projektet og ikke mindst 
med hinanden. 
Blandt disse kan vi f.eks. nævne arbejdet med en opponentgruppe og brugen af 
konstruktiv feedback. Vi har fundet arbejdet med opponentgruppen og vejledere 
udbytterigt i og med, at det giver et kritisk perspektiv på vores arbejde, da de ser 
på det uden den erfaring, vi i løbet af processen har tilegnet os og uden at kende 
til de diskussioner, fravalg og tilvalg, vi har foretaget. Opponeringen har også 
givet os erfaring med dét at se kritisk på andres arbejde og ikke mindst selv at 
kunne tage imod den kritik, der gives, og bruge den konstruktivt. 
Det er blevet gjort meget klart for os, og har bidraget til hele vores forståelse af 
dét at skrive en opgave, at opgaveformen, for os, har bevæget sig fra et 
emneorienteret fokus til et problemorienteret fokus. Det har givet os et vigtigt 
værktøj i form af problemformuleringen og forståelsen af dennes betydning for 
styringen af opgavens udformning. Det har især bidraget til at holde den røde 
tråd gennem opgaven, og har fungeret som et slags filter for den empiri, vi har 
samlet for opgaven mht. valg og fravalg af denne. 
I forlængelse heraf har vi også arbejdet med et andet vigtigt værktøj, vi har fået 
med fra progressionskurserne om projektteknik, nemlig opgavens pentagon. Den 
har tilskyndet os til at strukturere og forstå det helt basale for opgavens tilbliven 
og fungeret som tjekliste for de forskellige dele af projektet. 
En sidste ting at nævne omkring tilblivelsen af opgaven, vi har fået med fra 
kurserne, er de rent layoutmæssige aspekter som f.eks. regler for eller råd om 
skriftstørrelse og skrifttype, margenstørrelse og især hvordan man refererer og 
citerer korrekt. 
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Analyse af Monster 
 
Vi vil nu analysere fiktionsfilmen Monster med henblik på at vise, hvilke 
filmiske virkemidler, der bliver benyttet til at fremstille Aileen Wuornos, og 
hvorledes denne fremstilling har indflydelse på tilskuerens sympatidannelse med 
karakteren Aileen Wuornos. 
 
Filmens narrative struktur 
Filmen Monster fra 2004 er instrueret af Patty Jenkins. Monster bygger på en 
virkelig historie, hvilket udledes af titelsekvensen. Filmens plot følger den 
prostituerede karakter Aileen Wuornos, der efter en hård opvækst forelsker sig i 
pigen Selby. Karakteren Aileen Wuornos’ liv ændrer sig, da hun en aften bliver 
kørt ud i en skov og voldtaget af en tilfældig kunde. I selvforsvar skyder hun 
kunden, fjerner alle spor og flygter fra stedet. Da karakteren Aileen Wuornos 
efterfølgende vender tilbage på gaden som prostitueret, er hun for påvirket af 
hændelsen til at gennemføre jobbet, og i en panikreaktion dræber hun sin næste 
kunde. Det at dræbe sine kunder og stjæle deres penge bliver en ny levevej for 
karakteren Aileen Wuornos. Samtidig bliver det et personligt mål for hende og, i 
hendes øjne, en samfundstjeneste at “udrydde” de mænd, der går til 
prostituerede. Sideløbende med fremstillingen af karakteren Aileen Wuornos 
som seriemorder følger tilskueren hende også fremstillet i kærlighedsforholdet 
til kæresten Selby. Dette forhold bliver skitseret ved tre gennemgående faser. 
Den første fase karakteriseres ved, at karakteren Aileen Wuornos og Selby 
møder hinanden og indleder et forhold. I den efterfølgende fase bliver tilskueren 
præsenteret for en mere dybdegående side af forholdet, hvor der skitseres både 
negative og positive sider af dette. Kærlighedsforholdet er nu etableret og giver 
tilskueren adgang til Aileen Wuornos’ mere menneskelige side, da vi som 
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tilskuer har brug for mere end bare viden om hendes identitet som seriemorder 
for at kunne skabe sympati med hende. Den sidste fase viser slutningen af 
forholdet, som er med til at lede tilskueren mod filmens slutning, hvilket bl.a. 
indikeres ved, at filmen og forholdet slutter parallelt med hinanden. Dette 
kærlighedsforhold er med til at lede tilskueren gennem filmens strukturelle 
opbygning. Monster ender med, at karakteren Aileen Wuornos bliver anholdt, 
og tilstår sine gerninger, for at Selby ikke bliver dømt som medskyldig. Filmen 
slutter da karakteren Aileen Wuornos bliver ført ud af sin celle for at blive 
henrettet. 
 
I det følgende vil vi analysere strukturen i Monster med fokus på karakteren 
Aileen Wuornos, hvor vi til at starte med vil se på filmens knowledgeability: Det 
er igennem filmens knowledgeability, at den tilgængelige information om de 
enkelte karakterer bliver udformet. Vi når her et punkt i filmen, hvor det 
muliggøres at springe rundt mellem karaktererne og ligeledes i fortællingens 
story. Et eksempel kan drages fra filmens anslag, som er det eneste sted i 
Monster, hvor der springes i fortællingens tid. Der skal her nævnes, at story og 
plot følges ad gennem hele fortællingen, men at det kun er mellem filmens 
anslag og titelsekvens, at fortællingen tager et så stort spring i tiden (vi vil 
komme nærmere ind på anslaget, i afsnittet Anslaget). Fortællingen bevæger sig 
her mellem karakteren Aileen Wuornos og Selby. Der sker dog en begrænsning 
af den eksplicitte information, så fokus derved kommer til at ligge på vores 
hovedperson karakteren Aileen Wuornos. Dette leder tilskueren direkte videre 
til den næste fase – communicativeness, hvor tilskueren tillægger karakteren 
Aileen Wuornos visse karaktertræk. I Monster bruges forholdet mellem Selby 
og karakteren Aileen Wuornos samt mordscenerene til at kommunikere disse. 
Det er her, at vi som tilskuere, gennem en mere åben fremstilling af karakteren 
Aileen Wuornos, får adgang til hendes personlighed. Disse karaktertræk vil vi 
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komme nærmere ind på i afsnittet Personkarakteristik af karakteren Aileen 
Wuornos.  
Det er grundlæggende for en fortælling at lægge hoveddelen af den 
kommunikerede information fra filmen til tilskueren på hovedkarakteren, som 
bliver defineret heraf. Det er gennem et længere samspil mellem story og plot, at 
fortællingens forløb udvikler sig. Det er altså over en længere periode, selve 
kommunikationen mellem tilskueren og filmen udspiller sig. Filmens enkelte 
træk bliver lettere for tilskueren at identificere, hvilket vi løbende vil komme ind 
på gennem vores analyse af Monster. 
Fortællingen er nu nået til det punkt, hvor den tredje fase spiller ind, nemlig 
dens self-consciousness. Tilskueren har nu tillagt karakteren Aileen Wuornos 
diverse personkarakteristika, da fortællingen her viser en bredere adgang til de 
enkelte handlinger og derfor har en dybere forståelse for karakteren Aileen 
Wuornos’ foretagende. Den narrative fremstilling af plottet tillader fortællingen 
at vægte enkelte handlinger højere end andre. Plottet i Monster ligger et 
overordnet fokus på mordene, som karakteren Aileen Wuornos begår. 
Sideløbende med dette ser vi hendes forhold til kæresten Selby. Gennem disse 
prioriteringer og fremstillinger af handlingerne tvinges tilskueren til at lave en 
kobling mellem fortællingens story og plot. 
 
Vi vil nu analysere små sekvenser i filmen, der har en vigtig betydning for 
sympatidannelsen hos tilskuerne. Vi vil her inddrage Murray Smiths teori om 
The Structure of Sympathy, Erving Goffmans teorier om sociale interaktioner og 
medieanalyse for at forstå mediets betydning for fremstillingen af en given 
karakter. 
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Anslaget 
I en analyse af anslaget vil vi gøre brug af Murray Smiths teori for at forklare de 
relationer, der opstår mellem tilskuer og karakter. I den første scene skabes der 
recognition hos tilskueren, hvor karakteren Aileen Wuornos ses som barn, lille 
og uskyldig, i en lille billedbeskæring, hvor hun klæder sig fint ud foran spejlet, 
mens hun drømmer om at være smuk, rig og berømt. I dette scenarie spiller flere 
virkemidler en rolle i sympatidannelsen hos tilskueren. I samspil med 
underlægningsmusikken, som skaber en håbefuld stemning, dannes der en 
følelse af genkendelse hos tilskueren; det er en “naturlig” opførsel vi ser og det 
er muligt at sammenligne karakteren Aileen Wuornos med os selv. Samtidig 
med at Aileen vokser op, vokser billedet i størrelsen, hvilket giver tilskueren en 
fornemmelse af at følge karakteren Aileen Wuornos’ opvækst. 
Der skabes en forståelse for, hvad der er sket under karakteren Aileen Wuornos’ 
opvækst, da tilskueren efterfølgende ser en sekvens af en mand, som må 
formodes at være hendes far, rive i hendes skulder. Derefter ses, hvad der 
forventes at være, den samme mand skælde karakteren Aileen Wuornos ud. 
Manden er filmet fra karakteren Aileen Wuornos’ øjenhøjde, hvilket skaber en 
større autoritet hos manden og en følelse hos tilskueren af at være på niveau 
med og føle med hende. Lige efter ses et nærbillede af hende i fugleperspektiv, 
hvilket får hende til at fremstå lille og skrøbelig. Tilskueren får herfra en 
fornemmelse af, at karakteren Aileen Wuornos muligvis er blevet misbrugt. Her 
kommer tilskuerens allegiance til at ligge hos karakteren Aileen Wuornos, da 
der føles sympati med hende. Dette forstærkes af den kontrapunktiske lyd, som 
bevirker, at tilskueren får en fornemmelse af, at der er noget ”galt”. 
I næste scene ses karakteren Aileen Wuornos i en forstørret ramme - nu som 
teenager. Her passerer hun en gruppe piger og er tydeligvis uden for 
fællesskabet. Der høres i voice-overen, hvordan hun plejede at forestille sig, at: 
“(…) all these people just didn’t know yet, what I was going to be” (Jenkins 
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2004 00:01:13). Gennem adgang til hendes tanker og følelser skabes der 
alignment mellem tilskuere og karakter. Hun bliver afvist og fortæller om sine 
drømme og ønsker frem til anslagets slutning: “(...) but one day it just stopped.” 
(Jenkins 2004 00:02:17). 
I næste scene befinder tilskueren sig i nutiden, og fortællingen går her “rigtigt” i 
gang. Scenen åbnes med et establishing shot i supertotal. Billedet viser en 
regnfuld dag på motorvejen, hvor karakteren Aileen Wuornos sidder under en 
motorvejsbro filmet i modlys, hvilket gør, at det kun er karakteren Aileen 
Wuornos’ mørke silhuet, tilskueren kan se.  Den svage belysning skaber, 
sammen med det dårlige vejr, en dyster og dunkel stemning. Fra dette billede 
klippes der til et over-the-shoulder shot af karakteren Aileen Wuornos, hvor hun 
ses sidde med en pistol i hånden. Der opstår spænding omkring karakteren 
Aileen Wuornos’ voksne udseende, da tilskueren indtil nu kun har set hendes 
mørke silhuet, og et nærbillede af hendes pistol. I samspil med dette indikerer 
pistolen desuden, at hun har planer om at begå selvmord, og at drømmene fra 
barndommen er forsvundet. Dette understreges af et nærbillede af karakteren 
Aileens Wuornos’ ansigt, da tilskueren med denne billedbeskæring virkelig kan 
se hendes opgivende, sorgmodige udtryk i øjnene.  På dette tidspunkt har 
tilskueren set karakteren Aileen Wuornos vokse op, haft kendskab til hende over 
en længere periode og har fået adgang til hendes sindstilstand. Her opstår 
alignment, i og med tilskueren begynder at føle empati. 
 
Roller og identitet 
Karakteren Aileen Wuornos optræder gennem filmen i mange forskellige sociale 
og personlige roller. Derfor dannes der nogle falske identiteter, som vi vil kigge 
nærmere på i det følgende. 
Karakteren Aileen Wuornos besidder både positive kendetegn, i form af 
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kærligheden til Selby, og negative kendetegn, da hun er seriemorder. Mere 
generelt set besidder hun en splittelse i jeg’et. Dannelsen af en unik 
personlighed kan ske gennem en række kendsgerninger. Her fremstår karakteren 
Aileen Wuornos med en unik personlighed i kraft af hendes lange række af 
mord, hvilket er med til at fastholde tilskuerens interesse for hende, da der 
skabes et unikt tilhørsforhold til hende. 
De forskellige roller, karakteren Aileen Wuornos påtager sig gennem filmen, er 
vist meget tydeligt i form af klare skift af karakterer i de forskellige scener. Som 
Goffman også taler om, drejer personlig og social identitet sig om andre 
personers definition af individet, ved bestemmelse af dets identitet. Her spiller 
den tilsyneladende identitet ind, da det er denne metode tilskueren bruger til at 
definere karakteren Aileen Wuornos i de forskellige scener. 
 
Kognitiv genkendelse 
Vi vil kort gøre brug af begrebet kognitiv genkendelse til at beskrive 
tilhørsforholdet mellem karakteren Aileen Wuornos og tilskueren. Tilskueren 
danner sig hurtigt et billede af karakteren Aileen Wuornos i kraft af de ydre 
markører (påklædning m.m.) og tidligt i filmen ses det, at hun er prostitueret. 
Derfor dannes der allerede i filmens start fordomme om og forventninger til 
karakteren Aileen Wuornos, hvilket gør det lettere for tilskueren at føle empati 
med hende. Dermed spiller den kognitive genkendelse en vigtig rolle, da 
tilskueren får mulighed for at relatere til egne eller bekendte sociale miljøer. 
Denne fremstilling af karakteren Aileen Wuornos gør det samtidigt unødvendigt 
at vise enkelte handlinger. Disse handlinger er implicitte i henseende med den 
sociale identitet, tilskueren pålægger karakteren Aileen Wuornos gennem den 
kognitive genkendelse. F.eks. vises der ikke, hvor hun sover (undtagen hendes 
nætter med Selby), da tilskueren allerede er indforstået med hendes sociale 
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status og derfor godt ved, hun ikke sover på 5-stjernet hotel. 
 
Face-work 
Det er, som tidligere nævnt i afsnittet Teori og metode, gennem sociale 
interaktioner, vi danner face-work, og det er altså individets mål at bibeholde 
den linje, der er lagt gennem samspil med de andre aktører. Der findes dog 
situationer, hvor individet mister forbindelse til sit face. Ens face kan blive 
”truet”, hvis en aktør bryder med de rammer, der er sat for samtalen. Herfra kan 
vi drage et eksempel fra filmen Monster, i scenen hvor karakteren Aileen 
Wuornos dræber sit sidste offer. Der er tale om den scene, hvor hun går langs 
vejen, indtil hun bliver samlet op af en ældre herre. Her taler hun om sine fiktive 
børn og prøver at lede samtalen hen imod sex. Karakteren Aileen Wuornos har 
altså dannet et face, hvor hun er prostitueret (og morder), men bliver 
kompromitteret af den ældre herre, da han ikke er ude efter sex, men blot 
forsøger at hjælpe hende (tilbyder hende et bad, en varm seng osv.). Hendes face 
bliver derfor truet, da den dannede kontakt med aktøren ændrer sig, da de ikke 
længere opererer indenfor de samme rammer i samtalen. 
Det er ikke kun som prostitueret, at karakteren Aileen Wuornos skaber sig et 
bestemt face, men også når hun opdager, at hun har følelser for Selby. Hun 
begynder bl.a. at gå op i sit hår og udseende. På deres første date i en 
rulleskøjtehal, bliver karakteren Aileens Wuornos’ face truet, da Selby spørger 
hende: ”Are you a prostitute?” (Jenkins 2004 00:14:34). Karakteren Aileen 
Wuornos bliver hurtigt urolig og nervøs, da hun vil opretholde et bestemt face 
over for Selby, som hun er interesseret i at imponere. 
Karakteren Aileen Wuornos skaber også et andet face, når hun myrder 
mændene. Dette face er blevet skabt, efter hun første gang myrder den mand, 
som voldtog hende. Herefter prøver hun at retfærdiggøre overfor sig selv, at de 
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mænd, hun skal til at være sammen men, er ligeså slemme, som han var. Dette 
gør hun ved at “rakke ned på” dem. Hun siger f.eks. til en kunde:”You gonna 
come out here with strange girls, do dirty things with them instead of fucking 
your wife, why man, so you can rape them?” (Jenkins 2004 01:19:48-01:19:53). 
På denne måde kan hun retfærdiggøre overfor sig selv, at det er okay at slå 
kunden ihjel. Ligeså snart en kunde modbeviser hendes overbevisning, bliver 
hendes face truet, og hun kan derfor ikke få sig selv til at dræbe. Karakteren 
Aileen Wuornos ses sjældent alene, og når hun gør, ses hun nedbrudt og 
fokuseret på sine mord, men hun genoptager det face, hun har skabt til 
situationen, når hun bliver mødt af f.eks. Selby. 
 
Personkarakteristik af karakteren Aileen Wuornos 
Karakteren Aileen Wuornos er en midaldrende kvinde i starten af 30’erne, hvis 
liv adskiller sig fra normen, da hun arbejder som motorvejs-prostitueret. Hendes 
udseende ændrer sig ikke synderligt gennem filmens forløb. Hun ser meget 
hærget ud, og det er tydeligt, at hun er fattig. Hendes lange blonde hår er  
usoigneret, hun er buttet og klæder sig i meget typisk trucker/80’er-90’er tøj 
(cowboybukser, T-shirt og læder jakke/tank top), hvilket bidrager til 
troværdigheden af tidsbilledet. Det er tydeligt, at hun kommer fra underklassen. 
Som barn blev hun misbrugt af sin fars ven, hvorefter hendes far efterlod hende 
med skyldfølelse for misbruget. Karakteren Aileen Wuornos blev gravid som 
13-årig og gav afkald på barnet. Samtidig efterlod hun sin familie og har siden 
levet for sig selv. Tidligt i filmen indleder hun et forhold til den yngre kvinde 
Selby. Der er flere tegn på at karakteren Aileen Wuornos er ”manden” i 
forholdet, da hun bl.a. er forsørgeren af dem begge. I scenen, hvor de kommer 
gående ned af gaden, ses det tydeligt i hendes ageren, at hun er stolt, da hun går 
med armen om Selby - hendes liv er nu vendt til noget positivt. 
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Et andet eksempel på, at hun er ”manden” i forholdet, ses i et skænderi mellem 
de to, hvor Selby prøver at tage sin gips af armen. Dette indikerer, at Selby 
forsøger at bryde ud af sin rolle som den svage i forholdet. Her går karakteren 
Aileen Wuornos ind som den fornuftige og beskyttende, og fraråder hende at 
tage gipsen af. 
Da karakteren Aileen Wuornos vælger at droppe livet som prostitueret til fordel 
for at få et kontorjob, ser vi hende meget overlegen, da hun overbeviser sig selv 
og Selby om, at hun snildt kan få et job – sågar blive præsident. Til selve 
jobsamtalen på advokatbureauet virker hun i starten meget ydmyg og smilende i 
et forsøg på at virke imødekommende. Den mandlige interviewer ændrer hurtigt 
på karakteren Aileen Wuornos’ positive sind, da han ydmyger hende groft og 
meget offensivt siger, at hun mangler evnerne til at besidde jobbet. Herefter går 
hun straks i forsvarsposition ved at svine ham til. Efterfølgende sidder hun på 
stambaren, hvor hun nedgør dem, der har et kontorjob, og hun mener slet ikke, 
at hun har brug for et job - hun er bedre end det. Hele denne scene viser, 
hvordan karakteren Aileen Wuornos ikke forholder sig til kendsgerningerne. 
Hun vælger ikke at se sandheden i øjnene, og på den måde flygter hun fra sin 
egen virkelighed. Dette gentager sig flere gange i andre situationer. 
 
”(…) But even if they couldn’t take me all the way, like Marilyn, they would somehow 
believe in me, just enough. They would see me for what I could be, and think I was 
beautiful. Like a diamond in rough. They would take me away to a new life and my new 
world, where everything would be different. Yeah. I lived that way for a long, long 
time, in my head, dreaming like that. It was nice. But one day it just stopped.” (Jenkins 
2004 00:01:38-00:02:19) 
 
Citatet giver en forståelse for, hvorfor karakteren Aileen Wuornos har brug for 
anerkendelse fra andre. Det er derfor, hun knytter sig så hurtigt til Selby. Her får 
hun en anerkendelse, hun aldrig før har fået fra nogen. Det gør det derfor 
sværere for hende at give slip på anerkendelsen i scenen, hvor hun skal tage 
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afsked med Selby. Hun er tydeligt rørt over at skulle sige farvel. Hun viser, at 
hun ikke er så usårlig, som hun tidligere har fremstået, og det giver os et indtryk 
af, at hun ikke bare er en følelseskold morder, men at hun rent faktisk lader sig 
påvirke og lader sine følelser komme i spil. Denne voldsomme reaktion er et 
resultat af hendes manglende evne til at se sandheden i øjnene og først her 
indser hun konsekvenserne af den situation, hun har bragt sig selv og Selby i.  
Gennem denne analyse af karakteren Aileen Wuornos, kan der argumenteres 
for, at hun anses som værende en kompleks karakter. Hvis der zoomes ud og 
kigges på hendes flere faces i forskellige omgivelser, kan hun betegnes en 
sådan. hun optræder anderledes alt efter den givne situation, og som det 
beskrives under afsnittet Face-work, gebærder hun sig på én måde, når hun går 
ud på gaden som prostitueret, en anden måde når hun ”forvandles” til morder, en 
tredje måde når hun er sammen med Selby og en fjerde måde, når hun ses alene. 
Hvis der derimod zoomes ind på hver enkelt tilstand, kan der ses en gentagelse 
af hendes adfærd. Hun skaber den samme person (en mor der skal skaffe penge 
til at besøge sine børn), hver gang hun trækker. Hun opfører sig på en helt 
bestemt måde – meget rutinepræget. Efter at have set dette få gange, skabes der 
hurtigt de handlingsforventninger hos tilskueren som Torben Grodal taler om. 
Tilskueren forventer at se et bestemt adfærdsmønster og når karakteren Aileen 
Wuornos kort efter opfører sig som forudset, skabes der, hos tilskueren, en 
følelse af at ”kende” hende. Det samme sker i de andre nævnte situationer. 
Derfor kan det konkluderes, at karakteren Aileen Wuornos fremstilles som en 
kompleks karakter, men ved hvert af hendes karaktertræk, gøres hun enkel ved 
hjælp af specifikke kendetegn, hvilket er en del af indlevelsesprocessen hos 
tilskueren. 
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Gentagelser 
Monster er stærkt præget af gentagelser, både fysiske gentagelser (drab osv.), 
men også gentagelse af følelsesmæssige tilstande, der flere gange opstår og 
forsvinder. Panik og angst bliver erstattet af håb og glæde og omvendt. Disse 
forskellige stadier skaber en følelse af frustration og forvirring, både hos 
karakteren Aileen Wuornos, (f.eks. i scenen hvor hun indrømmer over for Selby, 
at hun har dræbt en af sine kunder, (Jenkins 2004 00:48:15)) men også hos 
tilskueren. Denne frustration er et vigtigt element for tilskuerens empati med 
karakteren Aileen Wuornos, da selve filmen er opbygget af skift mellem had og 
kærlighed – at dræbe og at elske. Følelsesforvirringen kan anses som værende 
nødvendig, for at kunne skabe sympati med en karakter, der er seriemorder, da 
vi som tilskuere, skal relatere til sorgen og glæden, frem for selve handlingen. 
 
Selby 
En af de grunde til, at vi føler sympati med karakteren Aileen Wuornos, er 
hendes forhold til Selby. I starten har tilskueren et positivt syn på Selby, da hun 
er meget anerkendende overfor karakteren Aileen Wuornos. Det vises allerede, 
da Selby tager kontakt til hende, da de mødes i baren. Selby tilbyder hende 
nattely og et bad, og viser i det hele taget en venlighed, som hun ikke oplever 
særlig ofte. Dette gør at tilskuerens alignment ligger hos Selby. Senere lægger 
vi, som tilskuere også vores allegiance til Selby, da vi ser at Selbys kristne 
familie ikke accepterer hendes livsstil som lesbisk. 
Som filmen udvikler sig, opstår der en stor udvikling i Selbys personlighed. Hun 
går fra at være undertrykt, til at blive en person med bestemte holdninger. Det 
ses bl.a. da karakteren Aileen Wuornos har besluttet sig for at få sig en rigtig 
karriere, så hun kan forsørge sin kæreste. Men da der ikke sker nogen videre 
udvikling i karakteren Aileen Wuornos’ karriere, og de er løbet tør for penge, 
bliver Selby frustreret, da hun tror, at karakteren Aileen Wuornos er stoppet som 
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prostitueret, og derfor kun er sammen med hende, for at lokke penge ud af 
hende (Jenkins 2004 00:48:10). 
Senere i filmen bliver Selby igen sur på karakteren Aileen Wuornos, da hun ikke 
mener, der sker noget i sit liv. Hun bliver ved med at snakke om sig selv: ”I do 
not wanna sit here alone, all the time, I wanna go out, I wanna meet people. I 
wanna hang out with people without you fucking scaring them off!” (Jenkins 
2004 01:07:10). Selby er meget selvcentreret, hun taler og tænker kun på sig 
selv, på trods af hun godt ved, at karakteren Aileen Wuornos er blevet overfaldet 
på et af sine jobs som prostitueret, men alligevel beder hun hende om at 
fortsætte med at trække. Dette gør, at tilskuerens allegiance ligger i højere grad 
hos karakteren Aileen Wuornos end hos Selby. 
Da Selby og karakteren Aileen Wuornos har besluttet sig for at flygte og skal 
bruge en ny bil, dræber hun, hvem hun senere finder ud af er en pensioneret 
politimand. Selby siger til hende: ”Well, then you just have to get another one” 
(Jenkins 2004 01:22:33). Da hun senere opdager at nogle tegninger af hende og 
karakteren Aileen Wuornos er blevet afsløret i nyhederne, siger hun: ”It’s out. 
(…) Sketches of us. Of me.” (Jenkins 2004 01:29:58). Her kommer tilskuerens 
allegiance udelukkende til at ligge hos karakteren Aileen Wuornos, da Selby 
endnu engang fremstår egoistisk. Dette forstærkes yderligere, da karakteren 
Aileen Wuornos er blevet anholdt, og Selby i en telefonsamtale siger: ”I just 
wanna live Lee. I just want to live a normal happy life.” (Jenkins 2004 
01:39:37). På den måde udnytter hun karakteren Aileen Wuornos’ kærlighed til 
hende, og presser hende til at tilstå. Dette vises ved at karakteren Aileen 
Wuornos siger, at hun elsker Selby samtidig med at kameraet tracker bagud, og 
afslører politiet sidde bag Selby, hvor de lytter med til karakteren Aileen 
Wuornos’ tilståelse. Karakteren Aileen Wuornos siger sine sidste ord til Selby, 
mens Selby i retssalen udpeger hende som morderen. Selby prøver så vidt 
muligt at undgå øjenkontakt med karakteren Aileen Wuornos, hvilket viser, at 
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hun godt ved, hendes handlinger har afgørende konsekvenser. Selby bliver vist i 
en halvnær billedbeskæring, hvilket gør, at tilskueren tager afstand fra hende, og 
det er dermed svært for tilskueren at forstå grunden til Selbys handlinger. Det er 
derfor også på grund af Selbys ageren, at tilskueren lægger sin allegiance hos 
karakteren Aileen Wuornos.  
 
Første møde med Selby 
Første gang vi som tilskuere møder Selby, optræder hun i en halvnær 
billedbeskæring, hvor hun sidder på en bar med sin drink. Hun prøver ivrigt at 
følge med i nogle andres samtale – dette indikeres ved at der bliver klippet 
mellem hende, og dem hun ser på. Når Selby ses i et nærbillede får tilskueren en 
fornemmelse af, at Selby er en smule misundelig og ærgerlig over, at hun ikke 
er en del af fællesskabet, hvor de tilsyneladende har det sjovt. Hun er ensom, 
hvilket også afsløres da den næste billedbeskæring af Selby vises i total, hvor 
det tydeliggøres, at hun sidder alene ved sit bord. 
I en film, kan der flere steder opstå det såkaldte paradigmatiske punkt, hvilket er 
et vigtigt punkt i fortællingen, der har indflydelse på efterfølgende handlinger 
(Hejlsted 2007:66-67). Dette punkt ses første gang i Monster, i den førnævnte 
scene på baren. Karakteren Aileen Wuornos har besluttet sig for at begå 
selvmord, men først, vil hun bruge sine sidste timer på at drikke en øl for de 
penge, hun kort forinden har tjent ved at trække. I baren tager Selby kontakt til 
karakteren Aileen Wuornos, og det er hendes interesse for og opmærksomhed 
over for karakteren Aileen Wuornos, der afholder karakteren Aileen Wuornos 
fra at begå selvmord. Selby tilbyder at betale karakteren Aileen Wuornos øl og 
de to falder derefter i snak. En total billedbeskæring (Jenkins 2004 00:06:15) 
viser nu, at baren er tømt for mennesker og de to ensomme sjæle sidder nu 
tilbage, alt i mens de har fået mere at drikke. Det tydeliggøres her, at 
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selvmordstankerne er et resultat af ensomhed og manglende selvtillid og det 
fremhæves, at karakteren Aileen Wuornos’ liv, på mange punkter, er styret af 
tilfældigheder – ”God (…) if you got something for me in this life, you better 
bring it on” (Jenkins 2004 00:08:20). Denne scene, kan defineres som et 
paradigmatisk punkt i og med at scenen ændrer den videre handling. Kun pga. 
denne situation på baren, glemmer karakteren Aileen Wuornos 
selvmordstankerne og fortællingen kan fortsætte. 
Denne scene er også vigtig i forbindelse med tilskuerens relation til Selby, da 
alignment-strukturen udvikler sig hurtigt fra at ligge udelukkende hos karakteren 
Aileen Wuornos til også at ligge hos Selby. Efter mødet på baren, tager Selby 
karakteren Aileen Wuornos med hjem til sig selv, og der skabes på den måde 
recognition til hende. 
 
Første drab 
Som nævnt, kan der findes flere paradigmatiske punkter i samme fortælling. I 
Monster optræder det igen, da karakteren Aileen Wuornos forsøges voldtaget og 
dræbt af en kunde. Scenen starter med at karakteren Aileen Wuornos er på 
arbejde på motorvejen. Den asynkrone lyd indikerer en afslappet stemning i 
billedet. En bil holder ind til siden og karakteren Aileen Wuornos sætter sig ind. 
I det øjeblik bilen kører, ændres musikken til en faretruende lyd som fader ud. 
Næste sekvens er filmet fra bilens passagersæde ud på en sti i en mørk skov – 
kun oplyst af bilens forlygter. En anden måde, hvorpå det indikeres, at de to 
befinder sig i en skov er, når kameraet er placeret uden for bilens forrude, så 
man lige akkurat kan se forrudens ramme. Den urolige kameraføring giver 
indtrykket af at de befinder sig på en bumlet vej, hvilket symboliserer den 
ubehagelige situation. ”Hey man, don’t go too far” (Jenkins 2004 00:23:58) er 
det første karakteren Aileen Wuornos siger i scenen, og i samspil med hendes 
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lidt bekymrede ansigtsudtryk, som tilskueren ser via et nærbillede, indikeres der, 
at dette ikke er ”normal procedure”. Citatet giver et hint til tilskueren om, hvad 
der skal til at ske, og der skabes en spænding, hvilket kaldes for foreshadowing. 
Der kan også argumenteres for, at dette er et set up til drabet, som dermed bliver 
et pay off. Køreturen filmes ved brug af to forskellige billedbeskæringer; 
halvnær og nær. Når billedet ses i halvnær beskæring, kan karakteren Aileen 
Wuornos, manden og noget af bilen ses. Ud af bagruden ses kun mørke og det 
tydeliggøres, at de er alene i skoven og langt væk fra civilisationen. Når 
billedbeskæringen skifter over til nær, ses enten kun hendes ansigt eller 
mandens. Denne vinkel fremhæver reaktioner hos den enkelte karakter og 
signalerer intensitet. I sammenhæng med filmens paratekster (hvorfra vi ved at 
filmen handler om en prostitueret der slår 7 mænd ihjel), ved tilskueren, at der 
her muligvis er optakt til det første mord. 
Denne tanke understøttes, da der bliver filmet i frøperspektiv, når bilen standser; 
det er en stærkt truende og uhyggelig vinkel. 
Manden slår karakteren Aileen Wuornos og stiger ud af bilen, mens tilskueren 
bliver hos hende - billedet udtones til sort. Da der vendes tilbage til skoven, 
spiller billedets tredje dimension (udover højden og bredden), dybden, en vigtig 
rolle. I forgrunden ses karakteren Aileen Wuornos ligge på maven hen over 
forsædet og passagersædet i bilen. Hun har blod i ansigtet, er bundet fast til 
sædet og er lige vågnet, efter at have været slået bevidstløs. Hvad der er sket lige 
forinden, har tilskueren ikke set, men der er ingen tvivl om hvad der er foregået. 
Bag karakteren Aileen Wuornos ses en skygge bevæge sig – tilskueren ser 
skyggen, men hun gør ikke. Her skabes suspense: ”Tidsdimensionen udnyttes 
maksimalt, så vi på den mest intense måde præsenteres for den dramatiske 
situation” (Katz m.fl. 2006:29). Suspense bruges som en indikationsfaktor, der 
fortæller tilskueren, hvad der skal til at ske. Dette forstærkes, da det kun er en 
oplysning tilskueren ved, mens karakteren Aileen Wuornos ikke er klar over, at 
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manden nærmer sig bilen. Under denne scene er der svag underlægningsmusik 
og der høres lyde fra karakteren Aileen Wuornos. Suspense bruges ofte i 
dramatiske situationer og optræder igen, da manden gør sig klar til at voldtage 
hende. Han står ved siden af bilen og åbner bukserne, imens tilskueren ser 
karakteren Aileen Wuornos få hænderne fri fra rebene og gribe ud efter en pistol 
i sin taske. Den tidligere opbyggede empati for karakteren Aileen Wuornos, får 
tilskueren til at holde med hende. Dette skyldes dels, at tilskueren ikke kender 
manden, dels at der generelt tages afstand fra voldtægt. Karakteren Aileen 
Wuornos får fat i pistolen og dræber manden. Tilskueren har fulgt hele 
scenariet, og føler nu at han/hun kender karakteren Aileen Wuornos, og på den 
måde skabes der empati for hende. Scenen er filmet og opbygget således, at den 
er uhyggelig for tilskueren. Grundet empatien dannet med karakteren Aileen 
Wuornos forstår tilskueren hendes handling, hvilket forklares i en del af Smiths 
teori om allegiance. 
Dette drab, starter en ”domino-effekt”, da karakteren Aileen Wuornos herfra 
opbygger had og frygt, hvilket fører til de fremtidige drab. Denne scene er den 
anden store ændring i filmen og er uundværlig for efterfølgende handlinger og 
dermed et paradigmatisk punkt.  
 
Andet drab 
Denne scene starter med et tilt op fra vejen, hvor karakteren Aileen Wuornos 
står og ryger en cigaret. Et nærbillede af hende viser, hvordan hun vinker 
nervøst og tøvende efter en bil. Det er mørkt, og føreren af bilen kører dem et 
sted hen, hvor ingen andre kan se dem. Der kan her drages paralleller til den 
første drabsscene. Igen ser tilskueren en halvtotal billedbeskæring, hvor 
kameraet er placeret uden for bilen, så tilskueren ser køleren, forruden og bilens 
to passagerer. Underlægningsmusikken opbygger spænding, da den intensiveres 
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i volumen og efterfølgende dæmpes for så at tage til igen. Effekten heraf er, at 
spændingsniveauet stiger. 
Det er tydeligt, at karakteren Aileen Wuornos har ændret sin vante rolle som 
prostitueret. Hun er nervøs og svarer kunden kort. Hun gør også stemningen 
akavet ved at komme med en upassende kommentar: ”(…) do you like to fuck 
the kids?” (Jenkins 2004 00:52:21). Dette er et tegn på hendes nervøsitet. 
Manden siger: ”Are you gonna suck it for me?” (Jenkins 2004 00:53:05), præcis 
som hendes første offer gjorde det. Her ser tilskueren i et nærbillede, at 
karakteren Aileen Wuornos stivner - hun mindes den første mand hun dræbte. 
Tilskueren danner alignment med hende, da det er tydliget at se, at hun er 
traumatiseret af den tidligere hændelse og derfor går i panik. Hun dræber 
manden, og her dannes allegiance, fordi tilskueren ved hvilken sindstilstand hun 
er i, og på den måde får en forståelse for, hvorfor hun skyder ham. 
Efter drabet står hun oplyst i mørket omgivet af røg. Hun er forandret; hun 
indser, at hun ikke længere er i stand til at tjene penge som prostitueret pga. 
traumet fra første drab. 
 
”Stammeren” 
Karakteren Aileen Wuornos sætter sig i denne scene ind i en bil med en mand, 
der adskiller sig meget fra den første mand, som overfaldt hende. I denne 
relative korte scene, dannes der allegiance med manden, da han fremstår meget 
usikker, genert og tilmed stammer, hvilket fremstiller ham sårbar. Dette ses ved 
gentagne nærbilleder af ham, som medfører, at tilskueren får adgang til at aflæse 
hans mimik. Desuden fremgår det, at manden er uerfaren, hvad angår sex. 
Hurtig kan tilskueren tolke, at manden ikke er ude på at gøre karakteren Aileen 
Wuornos fortræd. Der forekommer foreshadowing, når vi som tilskuere 
forventer, at hun vil dræbe ham, i og med der tidligere er blevet vist et 
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nærbillede af hendes hånd i sin taske, hvor hun opbevarer sin pistol. Gennem 
brugen af halvnære billedbeskæringer ser vi ham holde stramt om rattet og 
bevæge sig nervøst, hvilket fortæller noget om hans personlighed. Der opstår 
derfor en medlidenhedsfølelse hos tilskueren, da der skabes allegiance med 
manden. Karakteren Aileen Wuornos reaktion på mandens ageren er 
overbærende, da hun vælger ikke at dræbe ham, og på den måde opstår der 
allegiance med hende. Manden får fremstammet: “I’ve... I’ve never done this 
before.”(Jenkins 2004 01:02:25). Efter dette går dialogen i stå, og den eneste 
lyd, der forekommer, er reallyden i form af karakteren Aileen Wuornos højlydte 
og tunge vejrtrækning. Den tunge vejrtrækning viser, at hun lader sig påvirke af 
situationen og ikke er et følelseskoldt menneske. Hun er frustreret og det 
kommer til udtryk gennem hendes vejtrækning. Til sidst resulterer dette i, at hun 
skåner manden i stedet for at gøre som planlagt – dræbe ham og tage hans penge 
og bil. 
 
Sidste drab 
Denne scene starter om natten, hvor karakteren Aileen Wuornos går ud på 
motorvejen i sin fiktive rolle som mor, der skal tjene penge til at besøge sine 
børn. Her sætter hun sig ind i en bil hos en mand, der ikke er klar over, at hun er 
prostitueret, men derimod tror på hendes mor/barn-historie og derfor gerne vil 
hjælpe hende. Den asynkrone lyd er dyster, hvilket skaber en uhyggelig 
stemning. Vejens linje er med til at danne kælkede, diagonale linjer, som 
indikerer action, bevægelse og aggressivitet (Katz m.fl. 2006:17). Der vises et 
disharmonisk billede, der virker som et varsel for tilskueren. Da karakteren 
Aileen Wuornos indser, at han ikke er den ”type”, hun tidligere har dræbt, beder 
hun ham holde ind til siden, for at hun kan stige ud af bilen og finde et andet 
offer. Uheldigvis ser han hendes pistol, og hun føler sig derfor nødsaget til at 
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dræbe ham alligevel. Hun står med tårer i øjnene i sekunderne inden hun trykker 
på aftrækkeren, og det er tydeligt, at hun ikke har lyst til at dræbe ham. 
I scenen er der gentagne gange gjort brug af over-the-shoulder-shots, som er 
med til at holde intensiteten. I starten er der mest fokus på karakteren Aileen 
Wuornos, så tilskueren lettere kan aflæse hendes følelser, da hendes ansigt 
bliver vist i et nærbillede. 
Jo nærmere drabet kommer, desto mere fokus kommer der på offeret, hvilket 
gør det lettere for tilskueren at skabe et tilhørsforhold til ham. Gennem scenen 
danner tilskueren mere og mere alignment med offeret, da der vises flere 
nærbilleder af ham. 
Den asynkrone lyd fortsætter indtil karakteren Aileen Wuornos smækker døren 
i, efter hun har sat sig ind i bilen, hvorefter der skiftes over til reallyd. Der 
foretages flere fokusskift i slutningen af drabsscenen og for at skabe intensitet 
og suspense tages teleeffekten i brug. Udover dette, bliver karakteren Aileen 
Wuornos filmet fra frøperspektiv, hvilket er med til at fremstille hende truende 
og uhyggelig (Katz m.fl. 2006:15). Det er ved dette drab det største sympatibrud 
mellem tilskueren og karakteren Aileen Wuornos i Monster finder sted. 
 
Slutningen 
Karakteren Aileen Wuornos føler sig nødsaget til at sige farvel til Selby, da 
tegningerne af deres ansigter bliver afsløret i nyhederne, og det derfor vil være 
risikabelt for dem at blive set sammen. Afskeden finder sted ved en busterminal, 
hvor karakteren Aileen Wuornos og Selby bliver filmet siddende op ad en mur i 
en halvnær billedbeskæring. Karakteren Aileen Wuornos bryder sammen, og 
prøver at fortælle Selby, hvor meget hun betyder for hende. Effekten af hendes 
sammenbrud bliver forstærket af, at tilskueren ser Selby blive påvirket af 
karakteren Aileen Wuornos’ stærke følelser. Her bliver tilskuerens mistede 
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allegiance gendannet med karakteren Aileen Wuornos. Senere vises hun i et 
nærbillede fjerne al mistanke fra Selby, ved at tilstå at hun myrdede mændene 
alene. Den allegiance, der er blevet er dannet med karakteren Aileen Wuornos, 
vokser sig derfor større og bliver forstærket af zoom-effekten i retssalen, da 
Selby udpeger hende til at være morderen. Kameraet zoomer ind på karakteren 
Aileen Wuornos, og jo tættere kameraet kommer på hende, desto flere følelser 
vises der. Zoomet ender i et nærbillede, hvori karakteren Aileen Wuornos er 
brudt sammen. Den allegiance billedsiden skaber, bliver intensiveret af den 
dramatiske, næsten vemodig, underlægningsmusik bestående af klaver og 
elektrisk guitar i legato. Tilskueren hører ikke hvad karakteren Aileen Wuornos’ 
dom bliver, men hun udtaler efterfølgende: “Thank you jugde. And may you rot 
in hell, sending a raped woman to death” (Jenkins 2004 01:41:48). Tilskueren 
får i dette citat viden om omfanget af dommen, karakteren Aileen Wuornos får 
tildelt. Tilskueren bliver efterladt med en tanke om, at dommen er uretfærdig, da 
en voldtaget kvinde bliver dømt til døden. Karakteren Aileen Wuornos bliver 
ført ud af et par vagter i en baglæns tracking, samtidig med at tilskueren hører 
en voice-over af hendes indre tanker, hvori hun nævner forskellige ordsprog. 
Hun slutter af med at sige: “They got to tell ya’ something” (Jenkins 2004 
01:42:28). Citatet indikerer, at man ikke kan stole på hvad andre siger, ligesom 
karakteren Aileen Wuornos ikke har kunnet stole på nogen i sit liv – ikke 
engang sit livs kærlighed. Til sidst bliver karakteren Aileen Wuornos ført ud 
igennem en oplyst dør, hvorefter billedet udtones i hvid, hvilket symboliserer 
døden. Den sidste scene er med til at tilskuerens allegiance ender med at ligge 
hos karakteren Aileen Wuornos. 
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Analyse af dokumentarfilmen Angel of Death 
 
Dokumentarfilmen Angel of Death er en del af en serie af dokumentarfilm, som 
blev vist på amerikansk TV mellem 2006 og 2009 kaldet Crimes That Shook the 
World (internetkilde 2). Serien er produceret af ”Discovery Communications” 
og afsnittet om Aileen Wuornos er instrueret af Kathryn Ross. 
Dokumentarfilmen varer 44 min. og 2 sek. og indeholder både voice-over, 
interviews, rekonstruktioner og autentiske filmoptagelser fra Aileen Wuornos’ 
retssag. Dokumentarfilmen omhandler hele sagen om den amerikanske 
seriemorder og prostituerede Aileen Wuornos, samt efterforskningen af hende. 
Vi vil nu foretage en analyse af dokumentarfilmen og vise, hvordan Aileen 
Wuornos bliver fremstillet, hvilke virkemidler og fremstillingsformer, der bliver 
brugt, og også hvilken effekt det har på tilskueren i forhold til 
sympatidannelsen. Hertil vil vi anvende både Torben Grodal og Murray Smiths 
teorier om sympatidannelse i film. Ydermere vil vi gøre brug af Ib Bondebjergs 
teori om dokumentarisme. 
 
Komposition 
Dokumentarfilmen starter med en intro på en varighed af ca. 1 minut og 10 
sekunder, der fungerer som anslag og ridser konflikten op for resten af 
dokumentarfilmen. Der vil blive gået i dybden med anslaget i afsnittet Anslaget. 
Efter anslaget bliver tilskueren introduceret til en mandlig voice-over, som er 
gennemgående i hele dokumentarfilmen. Der opleves et stemningsskift fra det 
hektiske anslag til et establishing shot af Daytona Beach. Hertil hører behagelig 
stemningsmusik i en munter tone, himlen er blå og stranden er flot og 
indbydende. Lyskilden er varmt sollys, og der skildres en dejlig sommerdag i 
Florida. Klipperytmen er langsommere og med længere indstillinger, i kontrast 
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til den hektiske rytme i anslaget. Alle disse filmiske virkemidler medvirker til at 
tilskueren får et godt indtryk af Florida. 
Denne illusion bliver dog hurtigt ændret til at blive langt mere dyster, da både 
voice-over, og billedside antyder, at der snart vil ske noget dramatisk ved, at en 
sort sky glider ind i billedet af den ellers blå himmel samtidig med der høres: ”A 
dark cloud is brewing over the sunshine state” (Ross 2009 00:01:26). I 
dokumentarfilmen benyttes disse virkemidler til at skabe en metafor for, at 
noget ondt og unormalt skal til at ske. Der er et radikalt skift i 
baggrundsmusikken i takt med at skyen breder sig over solnedgangen, og 
efterlader et mørkere billede. Dette pludselige skift i stemningen kan tolkes som 
en metafor for den oplevelse, kunderne får, når de samler den sociale aktør 
Aileen Wuornos op på motorvejen. Herfra forløber resten af filmen med 
krydsklipning mellem interviews og rekonstruktioner, der illustrerer sagens 
forløb og udvikling fra første tegn på en forbrydelse til Aileen Wuornos’ 
dødsdom. Tilskueren bliver kronologisk ført gennem hændelserne og indvies 
hermed i politiets efterforskning af denne ”nye type” seriemorder. Fremdriften i 
fortællingen er hovedsageligt bygget på politiets opdagelser, og gradvist som 
efterforskerne kommer tættere og tættere på at opklare sagen, stiger spændingen 
og intensiteten. Tilskueren har allerede fået et hint om, hvem der står bag disse 
“brutale” mord i form af anslaget, der fungerer som en “teaser”. Da 
dokumentarfilmen dertil også viser rekonstruerede scener sideløbende med 
politiets efterforskning, får tilskueren dermed fornemmelsen af at følge den 
sociale aktør Aileen Wuornos på tæt hold fra det første mord. Med dette sagt, 
ved tilskueren fra allerførste minut en del mere end politiet gør, hvilket skaber 
suspense. Resultatet af dette virkemiddel er, at tilskueren spændt vil vente, vel 
vidende, at politiet snart vil finde frem til den information, som tilskueren 
allerede besidder. Tilskueren ved på forhånd, at sagen opklares, hvilket skaber 
respekt for myndighederne og giver en generel social tryghed. Da der endelig 
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kommer klare beviser i sagen i form af et identificeret håndaftryk fra den 
mistænkte, vender efterforskningen 180 grader. Nu er der klare spor og 
videnskabelige beviser at gå efter. Dette omdrejningspunkt kan med rette 
omtales som point of no return. Da den sociale aktør Aileen Wuornos omsider 
bliver fanget og kendt skyldig, sker der en naturlig forløsning hos tilskueren, da 
denne ikke længere skal sidde magtesløs og holde inde med en vigtig og 
afgørende information. Tilskueren kan ånde lettet op over retfærdigheden er sket 
fyldest, og herfra følge selve retssagen og resten af forløbet mere afslappet indtil 
dokumentarfilmens afslutning. 
Ved 00:43:20 begynder afslutningen på Angel of Death. Den sociale aktør 
Aileen Wuornos bliver ført ned ad en hvid gang, på vej mod sin henrettelse, alt 
imens der klippes til et autentisk tv-klip hvor en kvinde læser Aileen Wuornos’ 
sidste udtalelse op: “I just like to say, I’m sailing with the rock, and I’ll be back 
like Independence Day with Jesus June 6th, like the movie, big mothership and 
all. I’ll be back.” (Ross 2009 00:43:01-00:43:12). Hun fremstilles som en 
person, der er psykisk ustabil i sådan en høj grad, at hun allerede har forladt 
jorden mentalt inden hun er død. Dette vises rent visuelt idet hun forsvinder 
langsomt ved brug af effekten udtoning, inden hun når at gå hele vejen ned ad 
gangen på vej til sin henrettelse. 
Efter henrettelsen af den sociale aktør Aileen Wuornos bedømmer anklageren, 
forsvareren og en psykolog hvorvidt hun skulle have været henrettet eller ej på 
baggrund af hendes mentale tilstand. 
Denne komposition af fortællingen kan indsættes i berettermodellen, da der både 
optræder anslag, konfliktoptrapning, point of no return, klimaks og udtoning. 
 
Anslaget 
Den første indstilling i dokumentarfilmen viser en halvtotal billedbeskæring af 
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den sociale aktør Aileen Wuornos, der står og sigter med en pistol frem for sig i 
strakt arm. Derefter panorerer billedet ind foran hende med håndholdt kamera, 
og billedet viser nu, at hun ”truer” tilskueren med pistolen. Hurtigt klippes der 
til en over-the-shoulder shot i og med, at bagsiden af en mands hoved og skulder 
fylder forgrunden i billedet, og dermed klargøres det, at den sociale aktør Aileen 
Wuornos sigter på denne mand. Det bliver meget hurtigt defineret i anslaget 
hvem der er den ”gode” og hvem der er den ”onde” – politiet vs. den sociale 
aktør Aileen Wuornos - og især hvilken side af sagen tilskueren bliver 
præsenteret for. Det bliver rent filmteknisk antydet fra første indstilling, da den 
sociale aktør Aileen Wuornos er filmet således, at hun kan opfattes som en 
direkte trussel for tilskueren. Tilskueren er, i de første par sekunder, i samme 
båd som offeret. Underlægningsmusikken er dyster og med gotiske undertoner 
(dyb tromme og lyde der minder om et orgel) og bliver suppleret med lyden af et 
pistolskud, hvorefter den mandlige voice-over introducerer dokumentarfilmens 
omdrejningspunkt og konflikt med ordene: ”A case unique in criminal history 
that will create global fascination” (Ross 2009 00:00:04). Samtidig med dette, 
viser billedsiden korte indstillinger af nærbilleder (en rude der rengøres og 
blodige arme, der forsøger at vaske blodet af). Under sidste halvdel af voice-
overen fremtoner billeder af nyhedsoplæsere i hurtige flashes, og der vises et 
meget kort uddrag af en nyhedsudsendelse. Brugen af klip fra virkelige 
nyhedsudsendelser skaber en vis autenticitet hos tilskueren, da nyhedsmediet 
dokumenterer at denne begivenhed rent faktisk fandt sted, og ikke bare er en 
fiktiv fortælling. Dertil vindes der også troværdighed, da tendensen hos 
nyhedsmediet generelt er, at der berettes om den objektive virkelighed. 
De næste ca. 20 sekunder fortsætter stilen for resten af dokumentarfilmen med 
krydsklipning af hhv. rekonstruerede sekvenser af den sociale aktør Aileen 
Wuornos og interviews med personer med forskellige relationer til sagen. 
Lydsiden spiller en stor rolle her, da der bliver affyret adskillige pistolskud, og 
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den dystre underlægningsmusik tager til. Voice-overen og de forskellige 
udtalelser både fra interviews og den sociale aktør Aileen Wuornos fylder 
tilskueren med forskellige indtryk, da det er subjektive udtalelser alle bidrager 
med. Eksempelvis kan voice-overen fremhæves med følgende citater; “Six men 
shot in cold blood” (Ross 2009 00:00:14) og “A brutal killer stalks the state of 
Florida” (Ross 2009 00:00:22). Yderligere to, indtil videre, ukendte personer 
udtaler sig; “I really feel she was evil – one of the most evil people I’ve ever 
been around” (Ross 2009 00:00:28) og “She hated men...” (Ross 2009 
00:00:35). De subjektive udtalelser gennem hele anslaget præciserer yderligere 
fra hvilken side af sagen denne fortælling bliver vist og fortalt fra, og da voice-
overen er den “person”, der skal lede tilskueren gennem hele dokumentarfilmen, 
har han også rig mulighed for at påvirke tilskueren med subjektive holdninger til 
sagen og om den sociale aktør Aileen Wuornos som person. Voice-overen bliver 
fortalt i et meget dramatisk tonefald hvilket medvirker til 
spændingsopbygningen. Det faktum at voice-overen er en dyb mandestemme er 
et virkemiddel som medfører at tilskueren tager politiets og ofrenes parti frem 
for den sociale aktør Aileen Wuornos’, da det indikerer at det er “mandens side” 
af historien der bliver fortalt. 
Der bliver forholdsvis sent i anslaget vist et portrætbillede af den virkelige 
Aileen Wuornos (Ross 2009 00:00:35), hvor hun ligner en fredelig smilende 
kvinde, hvilket i øvrigt er første gang tilskueren får et glimt af den virkelige 
Aileen Wuornos’ ansigt og front. Det har betydning, at tilskueren først bliver 
præsenteret for et portrætfoto af den virkelige Aileen Wuornos efter, at have 
dannet sit førstehåndsindtryk af hende. På trods af, at tilskueren før visningen af 
dette portrætfoto, kun har set den sociale aktør Aileen Wuornos samt hørt andres 
holdninger om hende, kan tilskueren få en følelse af at have nok kendskab til 
hende til at tage afstand fra hende, og dermed afvise en potentiel 
sympatidannelse. Det kunne være interessant at forestille sig, hele anslaget var 
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begyndt med dette portrætbillede af denne smilende kvinde, for så først derefter 
at afsløre hendes identitet som morder – så ville opfattelsen ikke nødvendigvis 
være den samme. Portrætbilledet bliver dog igen hurtigt afbrudt af montagen 
mellem udtalelser, rekonstruktioner og især nærbilleder. En bemærkelsesværdig 
klipning i denne montage er sammensætningen af tre indstillinger. Første 
indstilling viser den sociale aktør Aileen Wuornos i et forhørslokale, hvor hun 
med truende kropssprog udtaler ”Made it real’ easy to pull the trigger” (Ross 
2009 00:00:38). Næste indstilling viser en kirke med et kors i front, og sidste 
indstilling viser den sociale aktør Aileen Wuornos, der med ryggen til tilskueren 
går væk fra kameraet samtidig med, at hun peger med en pistol op i luften. Hun 
er her iført en t-shirt, hvor rygmotivet forestiller en aggressiv haj med åbent gab. 
Denne klipning giver tilskueren et indtryk af, at hun er en koldblodig morder, 
der ligesom den hyppigt associerede forestilling om hajer, som koldblodige 
mordere, intet problem har med at dræbe. Hun bliver sidestillet med et rovdyr 
uden menneskelighed, da klipningen mellem korset og en pistol rettet op mod 
himlen symboliserer, at hun er sin egen herre, og ikke har respekt for andre end 
sig selv. Alt dette foregår i hektisk tempo og en stadig opbyggende spænding, 
bliver endnu mere intens. 
Anslaget munder ud i en autentisk optagelse af den virkelige Aileen Wuornos 
fra retssalen hvor hun udtaler: ”I’ll be up in heaven while you’re rotting in hell” 
(Ross 2009 00:00:52). I denne udtalelse ses det, at hun mener, det kun er Gud 
der kan dømme hende og at det dermed er systemet, der er forbryderne. I øvrigt 
ligger der en skjult reference til titlen på dokumentarfilmen heri, da det antydes, 
at hun ikke erkender, det hun har gjort, er forkert. Den oprindelige betydning af 
begrebet Angel of Death er nemlig, når personer, oftest inden for 
sygehusvæsenet, dræber sine patienter (internetkilde 3). Motivet for disse drab 
er enten af barmhjertig karakter eller fordi de mener “verden bliver et bedre 
sted” hvis de dræber visse personer. I dette tilfælde dræber den sociale aktør 
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Aileen Wuornos sine kunder, og en af årsagerne til hendes mord kan være, at 
hun føler at hun gør samfundet en tjeneste ved at udrydde voldtægtsmænd, og 
mænd som i det hele taget går ind for prostitution. Endnu en begrundelse til 
hvorfor filmen har titlen Angel of Death er, at det er et interessant, fascinerende 
og uhyggeligt fænomen omhandlende denne type seriemordere, som fanger 
publikums interesse. Titlen er spændingsopbyggende i sig selv, og dermed et 
blikfang for den nysgerrige potentielle tilskuer, som interesserer sig for 
efterforskning af mord. 
 
Interviews 
Gennem hele dokumentarfilmen vises der interviews af en lang række 
forskellige personer med forskellig baggrund. Disse interviews er klippet 
således, at det kun er svaret, der vises og spørgsmålet ikke høres. De 
interviewede personer har alle det tilfælles, at de har tilknytning til sagen om 
den virkelige Aileen Wuornos. 
Ud fra den kronologiske rækkefølge som personerne bliver præsenteret i kan 
nævnes: Criminal insvestigations commander, Senior crime laboratory analyst, 
Former sergeant-in-charge of major crimes, Crime scene investigator, Witness, 
Director finger print lab, Former lieutenant, Retired captain, Owner “Last 
Resort Bar”, Lead prosecutor, Assistant public defender og Forensic 
psychologist. Alene I kraft af præsentationen (en kort billedtekst med navn og 
profession) af disse forskellige personer, er det kortlagt over for tilskueren, 
hvilken relation de har til anliggendet. Den eneste person, der kræver en 
oplysende sidebemærkning er vidnet. Personen er et mandligt vidne, der 
kontakter politiet, eftersom han har haft samlet en kvindelig blaffer op, hvis 
udseende svarer til den virkelige Aileen Wuornos’ signalement. Det faktum at 
en mand, der har været i ofrenes position udtaler sig, får troværdigheden for 
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dokumentarfilmen til at stige, da han har været en direkte involveret part i sagen. 
Dertil bliver der givet korte udtalelser fra pårørende i slutningen af 
dokumentarfilmen, men disse bliver ikke yderligere præsenteret. Personerne 
inden for myndighederne, der bliver interviewet er autoritære på hver deres 
område, hvilket underbygges af et stabilt og roligt billede. Personerne bliver alle 
interviewet i en halvnær billedbeskæring, så tilskueren kan se deres ansigter 
tydeligt. De er pænt klædt på, er velsoignerede, mange af personerne er i 
uniformlignende skjorte og slips, og de optræder i deres egne professionelle 
omgivelser, f.eks. på kontorer, laboratorier og andre arbejdspladser. Ud fra dette 
genkendelige billede af personerne skabes der recognition hos tilskueren (Smith 
1995:82-83). 
Det at tilskueren kan se hele ansigtet på en pågældende person, giver rig 
mulighed for at aflæse ansigtsudtryk og dermed også følelser, hvilket skaber en 
kontakt mellem tilskueren og de interviewede personer. Denne let tilgængelige 
aflæsning af ansigtsudtryk danner rammerne for videre skabelse af sympati i 
Murray Smiths struktur. Grundlaget for dannelse af alignment og allegiance hos 
tilskueren er altså nu tilgængeligt (Smith 1995:83-85). 
Den første person der bliver interviewet er Steve Binegar, Criminal 
Investigations Commander. Han er en gennemgående person i 
dokumentarfilmen, og derfor er han objekt for en længerevarende 
personcentrering, hvilket resulterer i sympatidannelse (Grodal 2003:149). Dette 
gør det nemt for tilskueren at anskue sagen fra hans synsvinkel og dermed også 
fra hans professionelle position i selve sagen. Tilskuerens førstehåndsindtryk af 
Steve Binegar er positivt; han er iklædt pæn sort jakke, skjorte og slips, bruger 
briller, er nybarberet, velsoigneret og ser professionel ud. Han sidder i 
kontoromgivelser og udstråler rolighed og seriøsitet, men alligevel kan der anes 
en smule nervøsitet, da han ind imellem kommer med en bekymret mine. Han 
taler meget fattet til kameraet, mens han beretter om sagens gang fra politiets 
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synsvinkel. 
Ifølge Grodal vil tilskueren som oftest identificere sig med personer der 
fremstilles med flest menneskelige træk (Grodal 2003:153). I denne 
sammenhæng spiller dette ind, da Steve Binegar optræder meget menneskeligt 
og civiliseret i kontrast til den sociale aktør Aileen Wuornos. Her kan igen 
nævnes den sorte ærmeløse t-shirt med hajmotivet, som symbol for hendes 
fremstillede dyriske tilstand. Denne kontrast mellem Steve Binegar og den 
sociale aktør Aileen Wuornos spiller en stor rolle i og med, den er med til at 
etablere et fjendebillede af hende hos tilskueren. 
I begyndelsen af dokumentarfilmen vises der primært udtalelser fra 
myndighederne, hvilket medvirker til, at tilskueren får præsenteret lige præcis 
deres side af sagen meget gennemtrængende. Der bliver f.eks. ikke stillet 
spørgsmålstegn ved håndteringen af den sociale aktør Aileen Wuornos, med 
hensyn til hendes mentale tilstand, før til sidst hvor en psykolog udtaler ”It was 
clearly this woman had an exceptionally profoundly impeared history” (Ross 
2009 00:31:03). 
Hen mod slutningen er der to meget korte udtalelser fra to forskellige kvinder, 
som er pårørende til nogle af den virkelige Aileen Wuornos’ ofre. De er begge 
midaldrende, og i og med billedkvaliteten er væsentligt ringere end resten af 
filmen, giver det en fornemmelse af, at disse to udtalelser er fra tiden omkring 
den virkelige Aileen Wuornos’ retssag. De udtaler hver især: ”She shot him 
seven times” (Ross 2009 00:40:06) og ”She’s just evil. She’s a horrible evil 
person.” (Ross 2009 00:40:12). Deres ansigtsudtryk udstråler foragt og sorg, og 
man fornemmer den ene er ved at græde, da hun slår blikket ned, mens hun tager 
fat i sine briller. Disse to meget følelsesmæssige indstillinger danner en bro til 
tilskueren og muliggør sympatidannelsen.  Udtalelserne giver tilskueren en 
klump i halsen i form af, man bliver påvirket af deres sorg. 
De sidste tre udtalelser fra hhv. den virkelige Aileen Wuornos’ anklager, 
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forsvarer og psykolog i sagen er:  
 
“I know that Hollywood try to portrait her, as an empathetic sympathetic person driven 
into this, but that was not Aileen Wuornos, that was not her life” (Ross 2009 00:43:33). 
 
“I don’t believe Aileen Wuornos should have been executed” (Ross 2009 00:43:46) . 
 
“I felt that she was a hideously tragic figure, her mental state was one of progressive … 
from probably age 4…” (Ross 2009 00:43:50). 
 
De involverede parter har ikke alle været lige enige om, hvorvidt en dødsdom 
var den rette straf for den virkelige Aileen Wuornos, og kompleksiteten i sagen 
ses her. På trods af, at fokus i Angel of Death primært er på sagen set fra 
anklagerens og politiets side, bliver der i sidste minut af dokumentarfilmen tid 
til, at de forskellige personer kan ytre deres holdning med hensyn til den 
virkelige Aileen Wuornos’ henrettelse. 
 
Rekonstruktioner 
De rekonstruerede sekvenser er opbygget ens og har mange af de samme 
kendetegn, som skaber den samme stemning i de forskellige adskilte scener, 
hvori den virkelige Aileen Wuornos og hendes ofre bliver fremstillet af 
skuespillere. I disse scener er kameraføringen forskellig fra interviewscenerne. 
Der er i nogle indstillinger brugt håndholdt kamera som giver dokumentarfilmen 
et præg af autenticitet, som giver tilskueren en følelse af selv at befinde sig på 
gerningsstedet og overvære hændelserne. Det rystede billede skaber uro i 
scenerne og gør stemningen både hektisk og kaotisk. Derudover er klipperytmen 
hurtig og indstillingerne er korte, så tempoet i klipningen bliver hektisk og 
intenst. Dette gør det svært for tilskueren at finde ro i filmen og medvirker til en 
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urolig sindsstemning. 
Især indstillingerne af den sociale aktør Aileen Wuornos når ikke at blive vist 
særlig længe af gangen, før der hurtigt bliver klippet til billeder af eksempelvis 
ofrene eller deres biler. Dette umuliggør, at tilskueren kan nå at opbygge 
allegiance (Smith 1995:75) med den sociale aktør Aileen Wuornos og få en 
anerledes opfattelse af hende end som koldblodig morder. Derudover er det 
typisk, at der kun bliver filmet på den sociale aktør Aileens Wuornos’ ryg, i 
stedet for på hendes ansigt. Dette gør det svært at aflæse hendes følelser i de 
situationer hvor hun dræber. 
I inspektionerne af gerningsstederne bliver der anvendt forskellige special 
effects som slow motion, fokusskift og hurtige zoom-skift. Her giver brugen af 
håndholdt kamera et indtryk af, at vi følger myndighedernes synsvinkel, fremfor 
den sociale aktør Aileen Wuornos’, hvilket igen bevirker, at vi ikke danner 
allegiance med hende. Bilen med den sociale aktør Aileen Wuornos’ 
fingeraftryk er afgørende bevismateriale, hvilket fremhæves ved, at bilerne i 
starten af filmen er meget slørede, og til sidst i filmen bliver mere klare, hvilket 
illustrerer udviklingen i sagen i takt med, at myndighederne, som tilskueren 
danner alignment med, kommer tættere på at opklare denne. Der anvendes også 
slow motion i rekonstruktionerne af de forskellige gerningssteder, når bilerne 
bliver inspiceret for beviser. Det benyttes sammen med et sløret billede der gør 
det meget uklart og mystisk. Disse virkemidler skaber spænding og suspense op 
til de dramatiske højdepunkter i rekonstruktionsscenerne. Klipperytmen skifter 
tempo, og er hurtig mens mordene bliver begået, men langsommere i optakten 
før mordene og ved inspicering af f.eks. beviser i bilen og på gerningsstederne. 
Derudover bidrager de hurtige zoom-skift til at øge spændingen og intensiteten 
yderligere. Billedet skifter hurtigt fra zoom-ind til zoom-ud, og så til zoom-ind 
igen flere gange gennem dokumentarfilmen. Tilskuerens blik og opmærksomhed 
bliver nemt fanget af denne effekt, og nysgerrigheden stiger da det er et brud 
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med kausaliteten. 
Billedkomposition, lys og lyd spiller sammen for at skabe en uhyggelig og 
kaotisk stemning i dokumentarfilmen. Billedkompositionen i de forskellige 
indstillinger har også nogle gennemgående træk. Der er benyttet kælkede linjer i 
form af skæve træer og skæv horisont, hvilket gør billedet disharmonisk. Det 
signalerer uro og varsler tilskueren om at noget foruroligende vil ske. Ydermere 
er der benyttet mange nærbilleder af vigtige genstande, eksempelvis pistolen, 
bilhåndtaget med blod på og kropsdele som f.eks. den sociale aktør Aileen 
Wuornos’ ”triggerfinger”. Belysningen i rekonstruktions-scenerne er mørk og 
dunkel, og billedet er holdt i grå, blå og mørke farver, der giver et indtryk af 
uhygge og fare. Det står i skarp kontrast til startscenen ved Daytona Beach, hvor 
der som tidligere nævnt er benyttet klart dagslys, billede af blå himmel og hvid 
sandstrand. Der er forskel på lyssætningen helt ned i de enkelte scener og de 
enkelte indstillinger, hvor offeret kan være i dagslys samtidig med at den sociale 
aktør Aileen Wuornos er i skygge, selvom de optræder i samme billede. På 
lydsiden er baggrundsmusikken meget dramatisk og underbygger den stemning 
der bliver opbygget i disse rekonstruktionsscener. Det er en ubehagelig 
“gyserlyd” og der gives endnu engang et indtryk af ubehag, som spiller sammen 
med de billedlige virkemidler der vises sideløbende med lydsiden. 
Der er gentagne gange brugt lyden af pistolskud i filmen, i alt 29 gange på de 44 
minutter. Det første der høres i dokumentarfilmen er et af de mange pistolskud, 
der gennem dokumentarfilmen har en dramatisk effekt. Der er også gentagelser 
af de samme sekvenser af drabene og de efterfølgende bilscener, hvori den 
sociale aktør Aileen Wuornos plyndrer en bil og prøver at skjule sine spor, og 
hvori myndighederne opdager bilerne og prøver at finde beviser. Effekten af 
disse gentagelser er at tilskueren konstant bliver mindet om at den sociale aktør 
Aileen Wuornos er morder, og kan også henvise til den første indstilling, hvor 
man indtager ofrets synsvinkel og står lige i skudlinjen for hendes pistol. 
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De rekonstruktionsscener, der adskiller sig mest fra de andre, er de scener hvor 
man følger den sociale aktør Aileen Wuornos’ afhøringer.  I slutningen af filmen 
er der scener, hvori den sociale aktør Aileen Wuornos bliver afhørt eller har en 
telefonsamtale med kæresten Tyria Moore, som på nogle punkter er anderledes 
og mindre dramatiske end rekonstruktionerne af mordene. Lyset er holdt i 
samme stil i grå og blå toner, og lydsiden består stadig af dramatisk 
baggrundsmusik. Klipperytmen er dog langsommere og indstillingerne varer 
længere tid. I disse scener er der også fokus på den sociale aktør Aileen 
Wuornos’ ansigt og for første gang kan tilskueren rigtigt aflæse følelser hos 
hende. I afhøringslokalet skiftes der mellem en halvtotal billedbeskæring af den 
sociale aktør Aileen Wuornos og afhøreren, til et over-the-shoulder shot med 
fokus på hendes ansigt. Det er først her, vi anerkender den sociale aktør Aileen 
Wuornos som et menneske med følelser, fordi tilskueren får et indblik i hendes 
forhold til Tyria Moore. I en telefonsamtale mellem de to udtaler den sociale 
aktør Aileen Wuornos: “I’d gladly die for you. I’ll just wait for you on the other 
side” (Ross 2009 00:27:50). Hun viser, at hun holder så meget af Tyria Moore, 
at hun vil tilstå sine gerninger for at redde hende. Dog spiller deres forhold en 
meget beskeden rolle i denne dokumentarfilm. 
 
For at vise nogle af de gennemgående filmiske virkemidler vil vi tage 
udgangspunkt i en enkelt sekvens. Scenen med start 00:04:40 illustrerer den 
sociale aktør Aileen Wuornos’ mord på en af mændene, Charles Humphreys. 
Voice-overen fortæller, at en mand kommer kørende i sin bil vist i en halvtotal 
billedbeskæring på en motorvej i Florida. Musikken er ubehagelig og dyster. 
Han ser glad og på ingen måde farlig ud. Man får at vide, at han er en gift mand 
på 35. år, og det kombineret med hans rare udseende, gør at han fremstår som 
stereotypen på en god og trofast ægtemand, og en generelt hjælpsom og 
venligsindet mand. 
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Himlen i baggrunden starter med at være blå og skyfri. Han standser op og 
samler smilende en blaffer (den sociale aktør Aileen Wuornos) op med ordene 
”Come on in!” (Ross 2009 00:04:48). Der er et gult lysglimt og dramatisk 
underlægningsmusik, hvorefter voice-overen fortæller, at manden er på vej hjem 
til sin kone. Den dramatiske underlægningsmusik skaber suspense, fordi 
tilskueren allerede har en idé om, hvad der vil ske, i og med denne ved, at den 
sociale aktør Aileen Wuornos er morder. Musikken virker dermed som et varsel. 
Pludselig skifter billedet til et nærbillede af en hånd med en pistol, der sigter på 
mandens ryg. Endnu engang opleves et gult lysglimt og en dyster trommelyd, 
der giver en dramatisk effekt. Lyset er forandret - nu er der skygge på 
personerne og størstedelen af billedet er i mørke farver. Lyden er fortsat 
dramatisk, og der er en raslende/sitrende lyd i højt tempo i baggrunden. Manden 
går frem og vender sig om, så man kan se frygten i hans øjne. Han står helt i 
skyggen da han siger ”If you want money, then I’ve got money” (Ross 2009 
00:05:04), men i samme sekund han siger dette skifter billedet til at være i 
ultranær af den sociale aktør Aileen Wuornos’ pistol, med hvilken hun affyrer et 
skud mod manden. Derefter zoomes der ud til en halvnær billedbeskæring, hvor 
man ser manden falde sammen, for derefter at blive skudt endnu en gang i 
ryggen. Indtil nu har tilskueren kun set den sociale aktør Aileen Wuornos ryg 
bagfra. Kameraføringen skifter til at være håndholdt og der zoomes ind på 
mandens overkrop og ansigt, mens han ligger død på jorden. 
Derefter følger endnu en ultranær billedbeskæring af hendes pistol, hvorefter 
hun affyrer et tredje skud. Efter to sekunders slow motion med fokus på 
pistolen, klippes der igen med et gult lysglimt. Kameraet bevæger sig i en 
halvcirkel og viser endnu engang, hvordan den sociale aktør Aileen Wuornos 
skyder manden, som har armene hævet over hovedet. Billedet er meget sløret, 
men for første gang får tilskueren et billede af den sociale aktør Aileen 
Wuornos’ ansigt og overkrop. Scenen slutter med en indstilling, hvor der 
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langsomt bliver zoomet ind på et afspærret område, hvor der under et tæppe 
ligger, hvad tilskueren ved er et dræbt offer. 
Effekten af alle de nævnte filmiske virkemidler er dramatisk og fremstiller 
hændelserne fra ofrenes og myndighedernes synsvinkel frem for fra den sociale 
aktør Aileen Wuornos. Den dramatiske lyd- og billedside gør stemningen 
ubehagelig og dyster, og denne scene har adskillige ligheder med resten af 
rekonstruktionsscenerne. Der bliver igennem filmen flere gange vist klip fra 
netop denne scene. 
 
Fremstillingen af den sociale aktør Aileen Wuornos 
Aileen Wuornos er den samme virkelige person, der fortælles om i de to film. 
Alligevel ses to klart forskellige fremstillinger i de to film, vi har valgt. Her vil 
vi vise “den anden” Aileen Wuornos, hvordan hun fremstilles i 
dokumentarfilmen og med hvilke virkemidler. 
Angel of Death har en slags negativ alignment af den sociale aktør Aileen 
Wuornos forstået sådan, at tilskuerens mulighed for at danne alignment bliver 
blokeret – en måde at beskrive og vise den sociale aktør Aileen Wuornos på, ved 
at fastlægge hvad hun ikke er og ikke kan identificeres eller associeres med. 
Dette er et træk ved hele filmen, hvori linjerne for god og ond er trukket tydeligt 
op. Dokumentarfilmen er med andre ord ikke særligt centreret omkring den 
sociale aktør Aileen Wuornos, når det er klart, at hun og hendes sag udgør 
hovedmaterialet for den. Narrativet ses ikke gennem den sociale aktør Aileen 
Wuornos’ øjne, hvilket er en af forudsætninger for vellykket alignment (Smith 
1995:83). Dette bevirker, at tilskuerens identifikation med den sociale aktør 
Aileen Wuornos bliver holdt på et minimum, og at der ikke bliver givet meget 
plads til sympatidannelsen hos denne. 
Der er mange forskellige faktorer i dokumentarfilmen, som har indflydelse på 
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fremstillingen af den sociale aktør Aileen Wuornos. De findes både i form af 
filmtekniske virkemidler som lyssætning, kameravinkel, underlægningsmusik 
og styling af de sociale aktører m.m., men også i form af dokumentarfilmen som 
helhed og de værdier forskellige personer, handlinger og normer bliver tildelt. 
Dette giver et klart fjende-billede af den sociale aktør Aileen Wuornos i og med, 
at det hele stilles op som værende imod hende både bogstaveligt talt (loven i 
form af kriminalteknikerne og advokaterne) og i overført betydning (den gængse 
opfattelse af, hvad der er rigtigt og forkert). 
En af de mere fremtrædende og tydelige måder at fremstille den sociale aktør 
Aileen Wuornos på, er stylingen af hende og den sociale aktørs skuespil. Hun 
bliver udstyret med et karikeret ”morder-udtryk”. Det ses hovedsagligt på 
hendes tøj, udseende og generelle opførsel – hajen på ryggen af den sorte, 
ærmeløse t-shirt, ”22-kaliberen”, som både truer tilskueren og ofrene adskillige 
gange. Den sociale aktør Aileen Wuornos har også et grimt, surt og irriteret 
sprog og ansigtsudtryk, som især ses og høres i baren (Ross 2009 00:21:48) og i 
forhørsscenerne (Ross 2009 00:30:48). Det betyder meget for tilskuerens 
opfattelse af hende og dermed også for sympatidannelsen som følge af den 
alignment, der finder sted, hvordan hun bliver stylet, og hvor meget og hvorfra 
hun bliver filmet. Recognition bliver derfor besværliggjort, da det formodentlig 
er de færreste, der direkte kan genkende eller relatere til dette udseende. 
En meget karakteristisk scene, hvor det er tydeligt, at den sociale aktør Aileen 
Wuornos skal fremstilles ond og upersonlig, er den, hvor hun myrder en af sine 
kunder fra 00:05:00 – 00:05:16. I denne scene filmes den sociale aktør Aileen 
Wuornos for det første bagfra og med et perspektiv, der ikke viser hendes hoved 
– godt nok bliver hun filmet forfra til sidst i scenen, men der er brugt en anden 
effekt for ikke at vise hende som et følende væsen nemlig sløringen af billedets 
fokus. Ansigtsudtryk er ifølge Grodal det, der bruges bedst til at udtrykke 
følelser, da der, som han siger, er “(...) medfødte universelle mekanismer, der 
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udtrykker følelser (...)” (Grodal 2003:157), som ansigtsudtryk fremviser. 
Samtidig bliver hun filmet i mørket, som står i skarp kontrast til resten af 
billedet, som er i lys og med varme, glade farver (blå himmel og grøn 
beplantning). Det i sig selv er en negativ fremstilling af hende, men samtidig 
lægges sympatien hos offeret i og med, at netop hans ansigt og dermed følelser 
vises ved, at han er placeret i lyset, og at det er ham, der taler (beder om nåde). 
Det giver en dobbelt-virkning af den afstand, vi som tilskuere tager fra den 
sociale aktør Aileen Wuornos. Alt dette spiller sammen om at fremstille hende, 
som en person uden særligt mange følelser eller personlighed, hvilket også 
afspejles i selve fokaliseringen, som oftest er af ydre karakter, men også i få 
tilfælde optræder optisk (når der sigtes med pistolen, og vi som tilskuere ser ned 
langs løbet og på offeret). Den eneste måde hvorpå vi som tilskuere kommer i 
nærheden af den sociale aktør Aileen Wuornos’ indre, er gennem hendes kinesik 
og vocalics (Grodal 2003:157), der langt det meste af tiden udtrykker dyriske 
eller primitive følelser som vrede, foragt, ondskab og ligegladhed. Med denne 
begrænsede og ret ensidige adgang til den sociale aktørs følelser og tanker i 
sympatidannelses-processen, begrænses begrebet alignment mellem tilskueren 
og den sociale aktør. 
En anden scene, hvor denne “anti-sympati” med den sociale aktør Aileen 
Wuornos skabes, er den, hvori hun optræder sammen med sin kæreste. For det 
første er Tyria Moore, som kæresten hedder, ikke castet og stylet særligt 
attraktiv i forhold til de billeder, der vises af hende i retssalen sidst i 
dokumentarfilmen – altså hendes virkelige udseende - hvilket falder tilbage på 
den sociale aktør Aileen Wuornos’ smag eller evne til at ”få bedre”. For det 
andet viser Tyria Moore ingen særlig ømhed eller kærlighed over for den sociale 
aktør Aileen Wuornos i scenen 00:26:48 – 00:26:59. Dette ses tydeligt i Tyria 
Moores mimik, da den sociale aktør Aileen Wuornos aer hende under hagen. 
Hendes blik er fjernt og hendes ansigt udviser foragt. Det er tydeliggjort ved at 
 Side 64 af 91 
 
zoome ind og ved at lade lyset komme ind fra venstre, hvilket lader en skygge 
falde symbolsk over halvdelen af Tyria Moores ansigt – den del der er vendt 
mod den sociale aktør Aileen Wuornos. Farverne i billedet er desuden skaleret 
ned til grå-nuancer, som er kolde og følelsesløse – ligesom Tyria Moores ansigt. 
Der bliver igen filmet således, at sympatien dannes med Tyria Moore, som her 
er sat i modsætningsforhold til den sociale aktør Aileen Wuornos, fordi scenen 
efter – understreget af voice-overen – handler om efterforskernes tilbud til Tyria 
Moore om at hjælpe dem mod en benådning som belønning, selvom hun og den 
sociale aktør Aileen Wuornos er kærester. 
Altså ses det klart, at Angel of Death fremstiller den sociale aktør Aileen 
Wuornos som en stærkt usympatisk person, som kun kortvarigt bliver taget i 
forsvar i slutningen af filmen med interviewet af rets-psykologen. Dette er især 
interessant i kraft af den “anti-fremstilling”, der finder sted af hende. 
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Genrer 
 
I dette afsnit vil vi redegøre for, hvordan film inddeles i genrer (dette kan på 
nogle punkter stemme overens med genredefinitionen af en tekst). En tilskuer 
kan definere en filmgenre via. genresignaler eller genremarkører (Agger 
2009:85). Genresignaler er det første der indikerer hvilken filmgenre, man har 
med at gøre. Det er den overordnede tydelige genre, som hurtigt defineres og 
skaber forventninger hos tilskueren. Hvilket bl.a. vises i filmens paratekster, 
som giver et indblik i filmens tematik og stil. Genremarkører er de virkemidler, 
som er med til at understøtte genren. I en film er dette ofte de elementer, som 
medievidenskaben bidrager med: Musik, kameravinkler, billedbeskæring, 
klipning, farvevalg osv. 
Tilskuerens forventninger, som er dannet inden filmen er set, afhænger af 
genresignaler og i løbet af filmen kan disse ændres af genremarkører, der enten 
lever op til forventningerne eller ej. Forventningerne er forskellige alt efter 
hvilken genre, der er tale om, og i det følgende vil vi redegøre for forskelle og 
ligheder mellem fiktionsfilmen Monster og dokumentarfilmen Angel of Death. 
I Monster lægger man allerede mærke til de første genresignaler ved at læse 
filmens paratekster. På dvd’ens omslag står der under filmens titel ”Based on a 
true story” (Jenkins 2004). Ud fra billedet på omslaget får tilskueren en idé om, 
at genren er drama/thriller. Dette forstærkes af bagsiden af omslagets billeder og 
tekst: 
 
”Aileens barndom er en rædselsberetning om manglende omsorg, tæv og seksuel 
misbrug. Som 13-årig har hun fået nok og flygter hjemmefra, men kun for at opdage, at 
den eneste måde hun kan skaffe penge på, er som luder. Grusomhed, uretfærdighed og 
foragt har skabt et monster.” (Jenkins 2004).  
 
På grund af filmens lancering forventer tilskueren genremarkører som dramatisk 
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musik og billeder af seksuelt misbrug. Filmen lever op til tilskuerens 
forventninger, da denne præsenterer spændingsscenerne med dramatisk og 
faretruende musik. Man får allerede at vide i periteksten, at hovedpersonen 
bliver misbrugt og dermed lever den vigtigste scene i filmen, hvori karakteren 
Aileen Wuornos bliver voldtaget, op til tilskuerens forventninger. Hvis ikke 
tilskueren har læst/set/hørt epiteksterne, der uddyber filmens handling, vides det 
ikke, at filmen også handler om, hvordan karakteren Aileen Wuornos finder en 
kompliceret kærlighed. Ydermere finder man ud af, at hun prøver at kontrollere 
de mænd/kunder, som hun anser for at være onde, ved at dræbe dem. Dermed 
ses det klart, at filmen primært gør brug af appelformen patos med virkemidler 
rettet mod tilskuerens følelser. Dette er i øvrigt et generelt træk inden for genren 
fiktionsfilm. 
 
Når dokumentarfilmen Angel of Death skal genrebestemmes, er det væsentligt at 
se nærmere på filmens opsætning. Der er ingen umiddelbare genresignaler i 
form af paratekster, da dokumentarfilmen er fundet og set på youtube.com, og 
derfor ikke har noget fysisk omslag med tekst, som kan give tilskueren en 
fornemmelse af og forventning til hvilken filmgenre, der her er tale om. 
Derimod er der en meget kort beskrivelse i feltet, som kan findes lige under 
selve ”film-vinduet”: “Serial Killers: Angel of Death [Aileen Wuornos 
Documentary]” (internetkilde 4). Hermed er tilskuerens forventninger til 
filmgenren bestemt, allerede inden selve filmen er begyndt. Denne forventning 
indfries hurtigt efter filmens start, da anslaget effektivt antyder 
omdrejningspunktet for resten af filmen, både med hensyn til virkemidler og 
rent stilistisk. Ud fra Bondebjergs redegørelse af dokumentargenrer er det 
påfaldende for gruppen yderligere at kategorisere Angel of Death som den 
dramatiserede dokumentarform. Da dramatisk voice-over, interviews, 
rekonstruktioner og en bevidst blanding af fakta og fiktion er kendetegnende for 
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denne undergenre, lever Angel of Death op til dette, da alle elementerne allerede 
indgår i anslaget. Den bevidste blanding af fakta og fiktion viser sig allerede 
meget tydeligt fra de første sekunder af dokumentarfilmen, da den starter med at 
vise en rekonstruktion. Her kan tilskueren muligvis blive en smule forvirret med 
hensyn til genrebestemmelsen, da der udelukkende benyttes fiktive filmiske 
virkemidler. Her kan bl.a. nævnes den spændingsopbyggende musik, 
billedbeskæringen, klipperytmen og lyssætningen. Alt dette ser meget instrueret 
og planlagt ud, og i et kort øjeblik kan tilskueren komme i tvivl om genren. 
Meget kort derefter supplerer voice-overen rekonstruktionen og billedsiden 
afløses af interviews af virkelige personer. Tilskueren er nu ikke længere i tvivl 
om, at der er tale om en dokumentarfilm (som hører under den dramatiserede 
dokumentarform). Mange af de virkemidler, der her nævnes som kendetegnende 
for dokumentarfilmen, bærer præg af appelformerne logos og etos. Da 
dokumentarfilmen har rødder i journalistikken, bliver dette også selvfølgeligt, da 
der ofte argumenteres med logik og udtalelser fra/interviews af eksperter. 
 
 
  
 Side 68 af 91 
 
Komparativ analyse og diskussion 
 
Når to forskellige filmgenrer stilles op over for hinanden, forekommer en masse 
iøjefaldende ligheder og forskelle. Vi har set, fra de to analyseafsnit, at mange 
virkemidler går igen i de to genrer, og at de bidrager til samme sympatidannelse 
- godt nok ikke med Aileen Wuornos i begge tilfælde, for på trods af, at filmene, 
i dette tilfælde, omhandler samme sag og har samme hovedperson i fokus, 
udspiller de sig vidt forskelligt med hensyn til fremstillingen af denne. 
Smiths The Structure of Sympathy og begreberne derfra har vist os, hvordan 
sympatien dannes og placeres hos forskellige karakterer som følge af de filmiske 
virkemidlers forskellige fremstilling af Aileen Wuornos i de to film. 
I Monster fremstilles karakteren Aileen Wuornos på en anden måde end den 
sociale aktør i Angel of Death. Fremstillingen er selvfølgelig anderledes i kraft 
af genrernes forskellighed og deres respektive hensigter med filmatiseringen 
men også p.g.a. de ”briller”, tilskueren tager på, når denne finder ud af, at der nu 
skal haves en del mere med fakta og ikke længere så meget med fiktion at gøre. 
Dette har endvidere indflydelse på forståelsen af genren og dermed læsningen af 
plottet. Det filmene har tilfælles er, at de fremstiller samme sag og portrætterer 
samme person. Selvom tilskuerens formodede forhåndsviden om denne sag er, 
at Aileen Wuornos blev idømt dødsstraf for seks mord med fældende beviser, 
har denne alligevel i Monster oplevet en positiv sympatidannelse med hende. 
For at komme nærmere ind på forskellene på fremstillingerne, vil vi nu 
sammenligne de filmiske virkemidlers effekt på sympatidannelsen. Dermed vil 
vi vise, at de to genrer, på trods af deres umiddelbare forskellighed, virker på 
samme måde i forhold til Smiths The Structure of Sympathy, og begge bidrager 
til tilskuerens opfattelse af Aileen Wuornos. 
 
 
 Side 69 af 91 
 
Strukturen 
Kigger vi på det strukturelle forløb af historien, finder vi en primær forskel i 
fortællingens forløb. I Monster følger tilskueren karakteren Aileen Wuornos i 
perioden op til, hun indleder sin tilværelse som seriemorder, samt i forløbet 
mens denne tilværelse udformer sig. I Angel of Death følger tilskueren den 
sociale aktør Aileen Wuornos i perioden, hvor hun er seriemorder, samt et 
kortere tidsrum efterfølgende. Heri lægges der meget fokus på selve retssagen 
og tilskueren bliver af autoriteter fulgt gennem de mange beviser. I kontrast til 
dette, fremstilles retssagen i Monster med mindre betydning, og der bliver her i 
stedet lagt større fokus på karakteren Aileen Wuornos’ historie. Vi vil senere 
diskutere de forskellige betydninger af voice-overne, dog vil vi kort komme ind 
på det i dette afsnit, da det har en relevans for sammensætningen af 
fortællingens story og plot. I Monster har karakteren Aileen Wuornos en primær 
rolle i forhold til fortællingens struktur, da hun her optræder som stemmen i den 
anvendte voice-over. Denne bliver bl.a. benyttet til at binde de forskellige scener 
sammen, hvilket resulterer i, at storyen følger plottet. I Angel of Death bliver 
den sociale aktør Aileen Wuornos henvist til at være en sekundær rolle, med 
hensyn til fortællingens struktur. Den anonyme, mandlige voice-over-stemme 
vælger her, at springe i fortællingens story. Det bliver altså sværere for 
tilskueren at lave en sammenkobling mellem story og plot, kontra Monster hvor 
der ikke ses nogen ændring i storyen. De forskellige strukturelle opbygninger af 
fortællingen om Aileen Wuornos har en vigtig indflydelse på tilskuerens 
opfattelse af hende, da vi som tilskuere lader os påvirke af konstruktionen af 
fortællingens story og plot. I Monster får vi som tilskuere allerede fra starten, og 
konstant gennem filmen nemt adgang til karakteren Aileen Wuornos’ 
personlighed, hvor tilskueren i Angel of Death derimod skal vente på de løbende 
rekonstruktioner og dermed selve storyen for at kunne danne recognition med 
den sociale aktør Aileen Wuornos. 
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Tilskuerkontrakter 
En tilskuerkontrakt er til stede, når man skal forholde sig til film, der på en eller 
anden måde afbilleder virkeligheden. Vi har set virkeligheden filmatiseret på to 
meget forskellige måder i hhv. fiktionsfilmen og dokumentarfilmen. Indførelsen 
af faktakontrakten har ført de to genrer tættere på hinanden, og gør det dermed 
lettere at gå analytisk til værks med dokumentarfilmen. Denne kan nu ses som 
værende det kunstværk enhver film er, med sine virkemidler og 
fremstillingsformer og ikke blot som et stykke objektiv journalistik. Har man, 
som tilskuer, den forventning til dokumentarfilmen, vil man i mange tilfælde 
blive skuffet og måske endda misinformeret. Forståelsen af dokumentarfilmen 
og vurderingen af dens troværdighed er altså blevet gjort lettere for tilskueren i 
kraft af faktakontrakten.  
Tilskuerkontrakten i fiktionsfilmen er bredere kendt, da den også eksisterer i et 
andet fiktivt medie nemlig teatret. Her anvendes den i forståelsen af, at det 
tilskueren ser ikke nødvendigvis er virkelighed. Men da de to genres virkemidler 
tit bliver blandet og grænserne for fiktion og fakta bliver overskredet eller flyttet 
på, er det meget brugbart at kende til en tilskuerkontrakt inden for både fiktion 
og fakta. Fiktionen kan have et faktuelt udgangspunkt og dokumentaren et 
fiktivt, så tilskueren kan i mange tilfælde blive forvirret, hvis der ikke gives 
tydeligt udtryk for, hvilken genre filmen (hovedsagligt) kategoriseres som. De to 
kontrakter er altså med til at give et mere overordnet perspektiv på filmen alene 
som genre og gør, at fiktionsfilmen og dokumentarfilmen i højere grad kan 
læses side om side. 
 
Fremstillingen af Aileen Wuornos 
I Monster ser vi en forholdsvis sympatisk fremstilling af karakteren Aileen 
Wuornos med en dybdegående adgang til hendes personlighed. I kontrast til 
dette ser vi i Angel of Death en mere flad fremstilling af den sociale aktør Aileen 
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Wuornos, og det bliver derfor sværere for tilskueren, at danne sympati med 
hende. Dette vises allerede i starten af Angel of Death med den positive 
beskrivelse af ofrene: ”Soon to be married Charles Carskaddon”, ”And family 
man Troy Burress” (Ross 2009: 00:03:31-00:03:38), hvilket flytter fokus fra 
hende og over på dem. Sympatien ligger derfor hos ofrene, hvilket fortsætter 
gennem dokumentarfilmen, hvor både recognition, alignment og alligiance 
dannes hos tilskueren i samspil med den valgte fremstilling af ofrene. I Monster 
bliver karakteren Aileen Wuornos derimod fremstillet som en rund karakter, 
hvor der hos tilskueren dannes alle Smiths tre førnævnte begreber, der kræves 
for at skabe sympati hos tilskueren. I Angel of Death fremstilles den sociale 
aktør Aileen Wuornos udelukkende som en morder, og selve hendes person 
bliver ikke ekspliciteret for tilskueren. Det ses også ved, at der hos tilskueren 
kun dannes recogniton med hende. 
 
Aileen Wuornos og Selby/Tyria Moore 
Der er meget stor forskel på, hvilken og hvor stor en rolle Aileen Wuornos’ 
kærlighedsforhold spiller i hhv. Monster og Angel of Death. Det er meget 
interessant at se på denne forskel, i form af fremstillingen af hhv. Selby i 
Monster og Tyria Moore i Angel of Death. I Monster fylder forholdet meget i 
filmen og tilskueren får et indblik i dette og karakteren Aileen Wuornos’ følelser 
for Selby. I Angel of Death virker det som om, at Tyria Moore i virkeligheden 
ikke kan lide den sociale aktør Aileen Wuornos. Kærlighedsforholdet er mere 
detaljeret beskrevet i Monster og er skildret som et realistisk forhold med både 
opture og nedture. Det er samtidig også dette forhold der giver karakteren 
Aileen Wuornos lyst til at fortsætte sit liv. I Angel of Death er forholdet kun 
flygtigt nævnt i slutningen af filmen, hvilket gør at tilskueren ikke tillægger det 
større betydning. Der er også stor forskel på den sociale aktør Tyria Moores og 
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Selbys udseende i de to film. I Angel of Death er hun fremstillet utiltrækkende 
på samme måde som Aileen Wuornos selv. Skuespilleren, der spiller Tyria 
Moore, ligner heller ikke de billeder man ser af den virkelige Tyria Moore, der 
bliver filmet i retssalen. I Monster er Selby derimod betydeligt yngre og pænere, 
og hendes rolle i forholdet er den søde, skrøbelige pige der skal passes på. Selby 
er også glad for forholdet til karakteren Aileen Wuornos, og udtrykker sine 
varme følelser for hende. En stor del af Monster består af dialog og samvær 
mellem Selby og karakteren Aileen Wuornos. I modsætning til dette er det i 
Angel of Death kun i en enkelt rekonstrueret telefonsamtale, at tilskueren får en 
lille bid information om forholdets betydning for den sociale aktør Aileen 
Wuornos. I dokumentarfilmen er der foregået en selektion af, hvilken betydning 
dette forhold skal have. Det har stor betydning for den opfattelse tilskueren får 
af den sociale aktør Aileen Wuornos, hvorvidt hun bliver fremstillet enten med 
eller uden følelser. Det samlede billede af Aileen Wuornos bliver langt mere 
positivt i Monster end i Angel of Death, bl.a. på grund af vægtningen af 
kærlighedsforholdet og derved de menneskelige følelser, der er knyttet dertil. 
 
Den sociale aktør Aileens Wuornos’ og karakteren Aileen Wuornos’ 
selvopfattelse 
Der er stor forskel på hvordan Aileen Wuornos opfatter sig selv i hhv. Monster 
og Angel of Death. I Angel of Death får vi et meget sparsomt indblik i den 
sociale aktør Aileen Wuornos’ tanker og følelser, og har derfor næsten ingen 
mulighed for at vide, hvordan hun opfatter sig selv. Det er udelukkende 
omverdenens syn på hende vi får indblik i. De eneste følelser vi som tilskuere 
får kendskab til, er hendes følelser for Tyria Moore,  gennem deres 
telefonsamtale. Man får også opfattelsen af, at hun ikke går specielt meget op i 
sig selv og sit udseende, fordi hun er fremstillet usoigneret og utiltrækkende. 
Hun er buttet og har næsten altid fedtet hår, og generelt er hun ikke stylet særligt 
 Side 73 af 91 
 
pænt i gængs forstand. Det giver tilskueren et meget dårligt indtryk af hende, og 
medvirker til at denne tager afstand fra hende og ikke danner hverken allegiance 
eller alignment. 
Som nævnt i analysen er det modsat i Monster, for her er der scener hvor 
tilskueren danner alignment med karakteren Aileen Wuornos. I Monster er det 
meget af tiden karakteren Aileen Wuornos’ syn på sig selv, tilskueren får 
kendskab til. I kraft af voice-overen, der er karakterens egen stemme, kender vi 
hendes tanker og følelser. Disse er også nemme at aflæse på hendes ageren og 
udtalelser. Det er tydeligt at hun i starten af Monster har mistet livslysten. Efter 
hun møder Selby, begynder hun at se meningen med livet igen. Hun begynder at 
gå mere op i sit udseende, fordi hun gerne vil se pæn ud over for Selby, hvilket 
f.eks. ses hvor hun, på et offentligt toilet, gør sig klar til deres date (Jenkins 
2004 00:13:10-00:13:47).  
I Angel of Death bliver der vist autentiske sekvenser af Aileen Wuornos fra 
retssalen, og det er i begge film lykkedes at style skuespillerne til at ligne den 
virkelige Aileen Wuornos meget. Dette er specielt interessant, fordi 
skuespilleren i Monster, Charlize Theron, generelt anses for at være en 
tiltrækkende kvinde. Hun gik til ekstremer for at komme til at ligne den 
virkelige Aileen Wuornos så meget som muligt, hun tog både på i vægt og 
gennemgik langvarige make up-sessioner hver dag (internetkilde 5). Dette gør at 
tilskueren opfatter karakteren Aileen Wuornos mere troværdig, og ikke mindst 
at filmen bliver mere autentisk. 
Vi får i Monster også indtrykket af at karakteren Aileen Wuornos gerne vil opnå 
mere succes i sit liv efter hun møder Selby. Da hun beslutter sig for at stoppe 
med at være prostitueret og søge et rigtigt job, viser hun at hun ønsker at tro på 
sig selv, og hun gør en indsats for at lykkes. I Angel of Death får man på intet 
tidspunkt indtrykket af, at hun er en person der har ambitioner for sig selv, fordi 
hun kun bliver fremstillet som en koldblodig morder.  
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Filmiske virkemidler 
Følgende afsnit omhandler udelukkende de to films brug af virkemidlerne 
billedbeskæring, voice-over, lyd og gentagelser i nævnte rækkefølge. 
Når der i en film vil fremhæves holdninger, kan der gøres brug af bestemte 
billedbeskæringer. Når tilskueren skal identificere sig med en eller flere 
karakterer, kan der f.eks. bruges nærbilledbeskæringer, så tilskueren på den 
måde kan komme “tættere” på karakteren. Ønskes det derimod at tilskueren skal 
tage afstand fra en karakter, filmes der oftest med halvtotale billedbeskæringer. I 
Monster er det tydeligt, at tilskueren kommer helt tæt på karakteren Aileen 
Wuornos, da der tit ses nærbilleder af hende, især i situationer, hvor hun viser 
sine følelser. I Angel of Death derimod, er det ikke særlig tit at tilskueren ser den 
sociale aktør Aileen Wuornos i et nærbillede. Hun ses i stedet i halvtotale 
billedbeskæringer og nogle gange med ryggen til. Når tilskueren ser hende i et 
nærbillede, er det oftest når hun (i rekonstruktionerne) er i færd med at dræbe. 
Derfor tager tilskueren afstand fra hende, og fremstillingen af hende i 
dokumentarfilmen bliver derfor meget anderledes end i fiktionsfilmen. 
Derudover er eksperterne i Angel of Death også filmet i nærbilledbeskæringer, 
hvilket fremstiller dem autoritære, så tilskueren derfor stoler på eksperterne. 
Dette er med til, at den sociale aktør Aileen Wuornos bliver fremstillet på en 
sådan måde, at hun her opfattes som en usympatisk og kold person. 
Nærbilledbeskæringerne i Monster gør derimod at karakteren Aileen Wuornos 
bliver fremstillet som en sympatisk person, der grundet en alt for hård barndom, 
har sine grunde til at dræbe de mænd, som i hendes øjne er onde. 
 
Et fælles gennemgående virkemiddel i både Monster og Angel of Death er 
voice-overen. Begge voice-overe er dominerende i begyndelsen af filmene og 
bidrager til tilskuerens førstehåndsindtryk af Aileen Wuornos. Men på trods af 
at begge film indeholder virkemidlet voice-over, er brugen af dette meget 
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forskellig i de to film. Blandt disse forskelligheder kan følgende tre fremhæves: 
Kvindelig voice-over kontra mandlig voice-over, behagelig og rolig 
stemmeføring kontra dramatisk og autoritær stemmeføring og ikke mindst er det 
en central medspillende karakter der taler gennem voice-overen i Monster, hvor 
voice-overen i Angel of Death er en anonym taler. Dertil bærer den i Monster 
præg af selvironi og tilskueren får dermed en fornemmelse af at voice-overen, 
karakteren Aileen Wuornos, ser tilbage på sit liv og de konkrete hændelser der 
viser sig at have haft stor betydning for hendes tilværelse. Dette indtryk skyldes 
at voice-over-stemmen taler i datid. Effekten af at det netop er karakteren Aileen 
Wuornos’ stemme, der høres i voice-overen, giver tilskueren indtrykket af, at 
hun beretter personligt til denne. Voice-overen i Monster er udelukkende 
benyttet ved vigtige overgange mellem begivenheder og konkrete scener, i 
modsætning til i Angel of Death, hvor voice-overen er gennemgående i hele 
dokumentarfilmen, da den har en vigtig funktion med hensyn til narrativets 
fremdrift. Endnu en forskel på de to voice-overe er skiftene i stemmeføringen 
hos denne i Angel of Death kontra den i Monster. Her skifter voice-overen 
mellem en autoritær berettende tale og mere dramatiseret tale med f.eks. tryk på 
adjektiverne. Stemmeføringen og sproget hos voice-overen i Monster, er 
stabil(t) gennem hele filmen. 
Disse tydelige forskelle medvirker alle til hvordan Aileen Wuornos bliver 
fremstillet og opfattet af tilskueren. Det faktum at det er karakteren Aileen 
Wuornos’ stemme tilskueren hører gennem voice-overen, har allerede den effekt 
at tilskueren bliver direkte indviet i hendes inderste og dybeste tanker, hvorimod 
voice-overen fra Angel of Death kommenterer og forklarer handlingen udefra, 
og derfor ikke selv optræder som en visuel karakter i dokumentarfilmen men 
derimod som Voice-of-God. Begge typer af voice-over har stor betydning for 
tilskuerens opfattelse af Aileen Wuornos, da de hver især placerer sympatien 
hos hhv. karakteren Aileen Wuornos og hos de resterende medvirkende i Angel 
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of Death. Det vil sige at voice-overen som virkemiddel i hhv. Monster og Angel 
of Death har stor indflydelse på tilskuerens sympatidannelse med karakteren/den 
sociale aktør. 
Det er værd at bemærke at begge voice-overe følger hver deres genretypiske 
træk inden for hhv. fiktionsfilmen og dokumentarfilmen. Som nævnt tidligere 
hører Angel of Death ind under dokumentarformen ”den dramatiserede 
dokumentar”, hvori en dramatisk voice-over er kendetegnende. Derimod har 
brugen af voice-over i fiktionsfilm oftest til formål at indvie tilskueren i 
karakterens tanker og følelser, hvilket tydeligt opnås i Monster. En lighed 
mellem voice-overen i begge film, er formidlingen af et budskab med henblik på 
at opnå en bestemt opfattelse hos tilskueren. Begge voice-overe har til formål at 
fortælle historien fra en subjektiv synsvinkel, hvor de til dette benytter sig af 
virkemidler som bl.a. stemmeføring, adjektiver og ironi. Altså er voice-overne i 
begge film med til at understrege fokaliseringen. 
 
Brugen af lyd og musik er til stede i begge film til at forstærke en given 
stemning. Ved optakten til mordene i begge film benyttes der i høj grad 
underlægningsmusik til at give tilskueren en ubehagelig fornemmelse for hvad 
der skal til at ske. Selvom denne lydbrug umiddelbart synes ens, er der alligevel 
stor forskel på hvordan denne skal opfattes af tilskueren. I Monster opfatter 
tilskueren den ubehagelige underlægningsmusik som en understregning af 
karakteren Aileen Wuornos’ frygt og ubehag. Dette resulterer i, at karakteren 
Aileen Wuornos fremstår i en offer-position, og at tilskueren derfor får sympati 
med hende. I modsætning til Monster tjener lydsiden et helt andet formål i Angel 
of Death, på trods af, at det stort set er samme lydeffekter, der bruges ved 
mordene. Da synsvinklen i Angel of Death ligger hos myndighederne ? og 
ofrene er det derigennem tilskueren opfatter frygten. Kort sagt spiller lydsiden 
en utrolig stor rolle, når det handler om, hvordan Aileen Wuornos bliver 
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fremstillet på film. 
 
Både i Monster og i Angel of Death gøres der brug af gentagelser, hvilket er 
med til at understrege en bestemt fysisk såvel som følelsesmæssig handling. 
Forskellen på dette i de valgte film, ses bl.a. i fokuspunktet af gentagelserne. I 
Monster opleves der stor brug af patos, da bestemte følelser går igen gennem 
filmen, især samspillet mellem panik/angst og håb/glæde. Dette valg af 
gentagelser får tilskueren til, at bemærke disse følelser og igen vises det altså, at 
der i Monster primært lægges fokus på den humane side af karakteren Aileen 
Wuornos. Modsat dette, så bruges gentagelserne i Angel of Death til at 
fremhæve den morderiske side af den sociale aktør Aileen Wuornos. Et 
eksempel er de gentagne brug af pistolskud, som drager tilskuerens fokus i 
denne retning. Disse gentagelser påvirker tilskuerens opfattelse af den sociale 
aktør Aileen Wuornos, da det som et filmisk virkemiddel bliver brugt til at rette 
tilskuerens opmærksomhed mod en specifik del af fiktionsfilmens og 
dokumentarfilmens fortælling. 
 
Ofrenes betydning 
Fremstillingen af ofrene er en af de store forskelle i de to film. Ofrenes ageren 
og reaktioner er vigtig i forhold til tilskuerens opfattelse af Aileen Wuornos, da 
hendes handling bliver hhv. sværere eller lettere at acceptere afhængig af deres 
opførsel. Det er præcis denne opførsel, der er med til at adskille fiktionsfilmen 
fra dokumentarfilmen. 
I Monster bliver det første drab fremstillet således, at det retfærdiggør 
karakteren Aileen Wuornos’ handling. Ved det næste drab er kunden dog ikke 
decideret ond, men set fra tilskuerens synsvinkel, viser han ingen hensyn til 
karakteren Aileen Wuornos’ nervøsitet, og på baggrund af den første episode 
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ligger sympatien hos hende. Efterfølgende ses karakteren Aileen Wuornos sætte 
sig ind i en bil hos en tredje kunde med det formål at dræbe ham, men da hans 
reaktioner på hendes opførsel er anderledes end hun er vant til, vælger hun ikke 
at dræbe ham. Tilskueren er altså på karakteren Aileen Wuornos’ side, da denne 
gennem disse episoder oplever, at hun kun dræber ondskabsfulde mænd. 
I Angel of Death får tilskueren baggrundsviden om ofrene, hvilket gør 
fremstillingen anderledes. Ofrene er hhv. en familiefar, en mand der snart skal 
giftes og en der lige er blevet skilt – altså gennemsnitlige mænd. De var hver 
især på vej hjem efter arbejde og mødte tilfældigvis den sociale aktør Aileen 
Wuornos, hvilket fremstiller dem som uskyldige, og tilskuerens allegiance 
ligger derfor hos dem. Forskellen på drabene i Monster og Angel of Death er, at 
der i førstnævnte genskabes sympati med karakteren Aileen Wuornos og i 
sidstnævnte ikke. 
Selve præsentationen af ofrene er også betydningsfuld. Monster er en film set 
fra karakteren Aileen Wuornos’ synsvinkel, og tilskuerens adgang til ofrenes 
personligheder bliver derfor begrænset. I Angel of Death præsenterer voice-
overen til forskel fra den i Monster de forskellige ofre og tilskueren får dermed 
adgang til ofrenes personligheder. 
 
Slutningen 
Den måde slutningen er på i henholdsvis Monster og Angel of Death er 
væsentlig for tilskuerens endelige syn på karakteren Aileen Wuornos og den 
sociale aktør Aileen Wuornos. I Angel of Death ser tilskueren, hvordan den 
sociale aktør Aileen Wuornos bliver henrettet og efterfølgende liggende død på 
briksen. Sammen med billedets opbygning, med de blanke vægge og de sterile 
redskaber efterlader dette en følelse hos tilskueren af at hun er en kold person. 
Denne afslutning er anderledes sammenlignet med slutningen i Monster, hvor 
 Side 79 af 91 
 
tilskueren får en sympati med karakteren Aileen Wuornos, i og med vi som 
tilskuere ser et nærbillede af hende, og at hun går mod det hvide lys. Tilskueren 
får dermed også en opfattelse af, at der ikke er mere for karakteren Aileen 
Wuornos i denne verden, og at hun nok skal klare sig godt i den verden, det 
symboliseres, at hun skal til. Derimod bliver det fremstillet således i Angel of 
Death, at den sociale aktør Aileen Wuornos muligvis er psykisk syg og dermed 
kunne have sluppet for sin dødsdom, hvis hun havde ladet sig erklære dette. 
I Monster har vi igennem filmen fået information om og dermed forståelse for, 
hvorfor karakteren Aileen Wuornos udvikler sig til en seriemorder. Og da 
filmen ender, står det klart at et af dens formål er, at vise tilskueren, at der 
faktisk gemmer sig et menneske bag denne seriemorder. Tilskueren bekymrer 
sig i Angel of Death ikke om, hvordan den sociale aktør Aileen Wuornos dør, 
men hæfter sig i stedet ved at hun får den død hun har fortjent. 
 
Genrerne 
Som nævnt tidligere i afsnittet om tilskuerkontrakter, er det vigtigt for tilskueren 
at vide, hvilke ”briller” der skal tages på, når en bestemt genre af film skal ses. 
Ordet genre er en betegnelse, som er svær direkte at have med at gøre. Genren er 
i langt de fleste tilfælde noget overordnet, som det meste af filmens indhold 
falder ind under – der vil med andre ord stort set altid være noget, som 
overskrider genrens grænser og dermed nyskaber eller videreudvikler den. Dette 
er selvfølgeligt for genrens overlevelse, da ingen gider se det samme om og om 
igen. Men selvom genrerne har ligheder, går man som tilskuer galt i byen, hvis 
man ikke anerkender deres tydelige forskelle. Fiktionen og dokumentaren 
benytter som nævnt tidligere filmiske virkemidler fra hinandens genrer. Det ses 
hvordan Angel of Death gør brug af skuespil i rekonstruktionsscenerne og at en 
voice-over i Monster bærer noget af handlingen og giver tilskueren information. 
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Disse genreblandingers forvirring afhjælpes af de såkaldte paratekster, som 
omgiver filmen. 
Det har betydning for en film, hvordan den præsenteres, når dens genre skal 
bestemmes. Når det kommer til fiktion stillet over for fakta, giver brugen af 
appelformer ofte et godt billede af, om filmen befinder sig inden for den ene 
eller den anden genre. Derudover er filmens forhold til virkeligheden især 
medvirkende til forståelsen af, om den er fiktion eller dokumentar. Virkemidler 
og fremstillingsformer er i mange tilfælde ifølge Bondebjerg (Bondebjerg 2008) 
ens i de to genre, og virker på samme måde i forhold til sympatidannelsen med 
Smiths recognition, alignment og allegiance. Der er i vores tilfælde tale om to 
film med en opbyggende spænding og et klimaks kendt fra berettermodellen og 
story og plot er to vigtige begreber for filmenes narrative forløb. Derfor må det 
altså være noget større end genrens virkemidler og fremstillingsformer og de 
sager/historier, der filmatiseres, som definerer den. Det er derfor læsningen og 
forståelsen frembragt af diverse paratekster og genremarkører, der for tilskueren 
klart definerer, hvilken genre filmen har. 
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Konklusion  
 
Igennem den komparative analyse, som bygger videre på resultaterne fra de to 
særskilte analyser af hhv. Monster og Angel of Death, er vi kommet frem til, 
hvilken indflydelse de filmiske virkemidler har på tilskuerens opfattelse af 
Aileen Wuornos, og hvordan Murray Smiths teori The Structure of Sympathy 
kan bruges til at forklare tilskuerens sympatidannelse med karakteren/den 
sociale aktør. De forskellige filmiske virkemidler er, i samspil med hinanden og 
genrernes regelsæt, med til at give tilskueren en bestemt opfattelse af Aileen 
Wuornos. De påvirker tilskueren følelsesmæssigt, og i Monster bruges de 
bevidst til at skabe sympati med karakteren Aileen Wuornos. 
Vi kan, ud fra analysen af virkemidlernes effekt på tilskueren, konkludere, at der 
i Monster tales til tilskuerens følelser, ved at bruge karakteren Aileen Wuornos’ 
indre stemme som voice-over, og mange nærbilleder, hvor tilskueren kommer 
tæt på karakteren Aileen Wuornos og hendes følelser. Hendes kæreste Selby, 
spiller også en stor rolle i hvordan karakteren Aileen Wuornos bliver fremstillet, 
da tilskueren danner større allegiance med hende ud fra Selbys ageren. 
Selvom tilskueren ser karakteren Aileen Wuornos udføre nogle amoralske 
handlinger, bliver der alligevel dannet sympati med hende, da tilskueren kender 
til hendes fortid og har oplevet hendes reaktioner og følelser på nært hold. 
Dermed kan det konkluderes, at tilskuerens relation til og den dannede sympati 
for karakteren er et udfald af en længerevarende personcentrering. 
Angel of Death gør brug af de samme virkemidler som Monster, men de 
benyttes anderledes, hvilket ændrer fremstillingen af den sociale aktør Aileen 
Wuornos. Ud fra dette konkluderer vi, at de samme filmiske virkemidler kan 
have forskellig effekt på tilskuerens opfattelse, alt efter fra hvilken synsvinkel 
de bliver brugt. Vi kan yderligere konkludere, at virkningen af brugen af disse er 
klart forskellig i de to genrer. Effekten af brugen af de filmiske virkemidler 
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varierer både i kraft af genrernes forskellighed i udtryk, men også i kraft af den 
sammenhæng - subjektive vinkling af historien - de bliver brugt i. 
Det er tydeligt at ”Voice-of-God”-fortælleren i Angel of Death har en autoritær 
indvirkning på tilskueren, hvilket er med til at gøre indholdet af 
dokumentarfilmen mere troværdigt. Formålet med brugen af nærbilleder af den 
sociale aktør Aileen Wuornos er modsat dem af karakteren Aileen Wuornos i 
Monster ikke benyttet til at illustrere hendes følelser, men derimod til at 
understrege hendes kriminelle handlinger. Derfor konkluderer vi, at sympatien 
bliver lagt hos ofrene, og at tilskueren dermed tager afstand fra den sociale aktør 
Aileen Wuornos. 
I Monster er virkemidlerne blevet brugt for, at tilskueren skal få en forståelse for 
karakteren Aileen Wuornos’ historie og hendes motivation til at dræbe. Vi kan 
derudover konkludere, at de filmiske virkemidler i Monster er med til at give 
tilskueren et dybere kendskab til hendes personlighed. Derimod bruger Angel of 
Death virkemidlerne til at fremhæve den sociale aktør Aileen Wuornos’ 
kriminelle handlinger og deres konsekvenser. I kraft af dette tager tilskueren 
afstand fra hende og dermed får tilskueren to forskellige portrætter af den 
samme person. 
Vi kan dermed konkludere, at de filmiske virkemidler i de to film bestemmer, 
hvor tilskuerens fokus skal placeres og dermed også hos hvem dennes sympati 
bliver dannet. I forlængelse af denne sympatidannelse med hhv. karakteren 
Aileen Wuornos og den sociale aktør Aileen Wuornos, ændres tilskuerens 
opfattelse af den virkelige Aileen Wuornos. 
Murray Smiths teori The Structure of Sympathy bidrager til, hvordan 
sympatidannelsen kan forstås ud fra et psykologisk synspunkt, da den giver os 
værktøjer til at inddele og klassificere dele af denne, som proces, i tre 
overordnede faser. Vi får dermed adgang til at se, hvordan empatien hos en 
tilskuer dannes og senere udvikles til sympati med en karakter i film.  
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Perspektivering 
 
Emnet ”Den personlige mediefortælling” kunne have indeholdt en masse andre 
perspektiver både inden for personfremstilling i film til noget mere medie-
specifikt eller mere personspecifikt. Analyserne og empirien kunne være blevet 
taget i hvilken af disse retninger og stadig have beholdt klare paralleller til vores 
valgte, afgrænsede del af emnet. 
 
Alternative teorivalg 
Med alle valg følger selvfølgelig fravalg, og derfor står vi også tilbage med 
ideer, teorier, metoder og empiri, som vi sagtens kunne have anvendt i opgaven. 
Bl.a. var Joshua Meyrowitz’ og Stig Hjarvards teorier om den/det medialiserede 
verden og samfund, som ”(…) i stigende grad underlægges eller bliver 
afhængigt af medierne og deres logik.” (Hjarvard 2008:28), godt oppe at vende i 
opstartsfasen af vores projekt. 
En eventuel brug af Stig Hjarvards En verden af medier ville f.eks. kunne have 
trukket opgaven i den førnævnte retning mod en mere mediefokuseret tilgang. 
Opgavens fokus ville blive mere generelt og overordnet med en forventet 
analyse af mediets anvendelse i samfundet til at fremstille personer og dermed 
også samspillet mellem samfundsorganisationer og flere forskellige medier (end 
vi har valgt at fokusere på). Stig Hjarvard skriver i første kapitel af sin bog En 
verden af medier: 
 
”Bogen tager således sit udgangspunkt i det klassiske mediesociologiske spørgsmål om, 
hvad medierne gør ved kultur og samfund.” (Hjarvard 2008:13). 
 
”Det aktuelle samfund er gennemsyret af medier i en sådan grad, at medierne ikke 
længere kan tænkes adskilt fra kulturens og samfundets øvrige institutioner.” (Hjarvard 
2008:13). 
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”Men en forståelse af mediernes betydning i det moderne samfund kan ikke længere 
forlade sig på en model, hvor medierne opfattes som adskilte fra den øvrige kultur og 
samfund.” (Hjarvard 2008:13). 
 
Heraf forstås det også, at den eventuelle opgave måtte tage et mere moderne 
perspektiv på emnet. Godt nok er vores to valgte film ret nutidige, men filmens 
fremstilling af personer har lige så vel som genrerne i sig selv eksisteret i flere 
år. I sidste citat af Hjarvard forstås det, at fokus måtte komme til at ligge på et 
moderne syn på medier – altså i en bestemt historisk og kulturel kontekst.  
 
Joshua Meyrowitz kunne have bidraget til videre arbejde med vores opgave på 
to forskellige måder: 
For det første har han videreudviklet den del af Goffmans teori, som vi ikke har 
valgt at bruge - frontstage og backstage - og har udviklet et mellemstadie kaldet 
middle-region (internetkilde 6). Når dette stadie opstår, flyttes grænserne for 
frontstage og backstage endnu længere fra hinanden og bliver tilsvarende mere 
ekstreme. Det kunne have været interessant at sætte denne dimension ind i 
arbejdet med fremstillingen af Aileen Wuornos i de to film, for at bestemme om 
hendes personlighed og handlinger kunne beskrives mere detaljeret, hvis man 
havde medregnet middle-region som en ekstra dimension. 
For det andet er der Meyrowitz’ teori om De tre paradigmer i medieforskningen: 
Medier som kanaler, medier som sprog og medier som miljøer. Disse kunne 
have udvidet vores perspektiv på opgaven. Da vi har fokuseret meget på de 
filmiske virkemidler, kunne vi med fordel have brugt Meyrowitz’ teori til at 
forklare dem endnu mere dybdegående, da det ene paradigme, ”medier som 
sprog”, handler om de forskellige mediegenrers kendetegn. Dette drejer sig 
blandt andet om de variabler, der kan manipuleres med inden for forskellige 
medier, hvilken betydning manipulationen har for forskellige publikummers 
opfattelse, forståelse, følelsesmæssige reaktioner og respons på 
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fremstillingsformer (Meyrowitz 1997:60). Meyrowitz udpeger nogle filmiske 
virkemidler, som er typiske for tv/film-mediet. Der er heri mange af de samme 
kendetegn, som vi har brugt i arbejdet med analyserne i vores opgave, f.eks. 
klipperytme, krydsklipning, zoom, brug af håndholdt kamera og sammenhængen 
mellem lyd og billede (Meyrowitz 1997:61). Da vi har fokuseret på genrernes 
forskellige brug af virkemidler til at påvirke sympatidannelsen hos tilskueren, 
kunne Meyrowitz’ teori have udvidet dette yderligere og givet os nogle ekstra 
begreber at analysere filmmediet med, hvilket igen ville have gjort opgavens 
fokus mere medierelateret. 
 
Alternative metodevalg 
Hvis vi skulle have valgt en anden tilgang til dette projekt, kunne vi have 
udvalgt os en fokusgruppe, som ikke havde noget kendskab til Aileen Wuornos 
og hendes historie. Dette kunne have været interessant, da de for første gang 
ville blive introduceret til hende gennem Monster og Angel of Death. Ydermere 
kunne vi have valgt at dele fokusgruppen op i to, så den ene gruppe så Monster 
først og dernæst Angel of Death og den anden gruppe i omvendt rækkefølge. 
Dermed ville vi også have kunnet undersøge, om det at se filmene i forskellig 
rækkefølge ville ændre på ”slut-opfattelsen” af hende hos tilskueren. 
For overhovedet at sætte dette i værk, ville vi i gruppen have skullet erhverve os 
den nødvendige baggrundsviden og teori om, hvordan man bedst mulig får 
udbytte af en fokusgruppe. Desuden ville der naturligvis have forekommet 
ændringer i vores tilgang til teori og metode, hvis vi havde gjort brug af en 
fokusgruppe, da dette arbejde i høj grad bygger på den kvalitative metode i 
stedet for den komparative anvendte metode. 
Det kunne også have været interessant at undersøge, hvorvidt forskellige 
kulturer finder forskellige elementer troværdige i en film. Om der ville være 
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forskel på hvor stor en troværdighedsværdi dokumentarfilmen ville have, set fra 
to personer fra forskellige kulturers synspunkter, kunne være et relevant 
spørgsmål. Man kunne forestille sig, at den mandlige voice-over-stemme i nogle 
kulturer har større troværdighed end en kvindelig. Overdreven brug af patos og 
gentagelser kunne også være en interessant diskussion i forbindelse med en 
sammenligning af den amerikanske og den danske kultur. I denne forbindelse 
kunne en fokusgruppe med deltagere fra forskellige kulturer benyttes og 
resultaterne kunne sammenlignes. 
 
Refleksion over dimensionsforankring 
Som nævnt tidligere har vi valgt at forankre vores opgave i dimensionerne 
”Tekst og Tegn” og ”Subjektivitet og Læring”. Vi havde gennem flere 
diskussioner i gruppen, såvel som med hjælp fra vores opponentgruppe 
overvejet, hvorvidt disse var de rigtige for os. Det primære fokus i vores 
overvejelser handlede om, om vi også skulle forankre opgaven i ”Subjektivitet 
og Læring”, da vi fandt det interessant, at studere samspillet mellem tilskueren 
og en given karakter. Belutningen blev at det var nødvendigt at inddrage denne 
for at få afdækket vores problem. Hvis vi ikke havde gjort brug af denne 
dimension, så havde store dele af vores opgave have været undladt – heriblandt 
brugen af Murray Smith’s The Structure of Sympathy, og opgaven ville derfor 
primært have bestået af medieanalyse. 
Blandt vores overvejelser var også, at inddrage dimensionen ”Filosofi og 
Videnskab” i stedet for dimensionen ”Subjektivitet og Læring”. Havde vi valgt 
dette, var vi endt op med en opgave, der tydeligt ville bære præg af filosofi og 
etik/moral. Vi diskuterede nogle spændende aspekter ved brugen af denne 
dimension, men i forhold til det problem vi havde opstillet, så mener vi, at det 
ville være for upræcist og/eller for meget, at trække denne dimension ind i 
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projektet. Vi ville se tilgangen til filosofi mere relevant, hvis vores problem tog 
udgangspunkt i individets faktiske væremåde og ikke fremstillingen af denne. Vi 
fandt derfor ikke dimensionen ”Filosofi og Videnskab” relevant nok i forhold til 
filmmediets fremstilling af individet, og da det var her vi ville lægge vores fokus 
(sammen med sympatidannelsen hos en karakter), valgte vi, at fravælge denne 
dimension. 
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